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INTRODUCCION 


En estos últimos años se han dado a conocer al público de habla hispana 
un puñado de obras bagiográficas del santo burgalés Domingo de Guzmán, 
o Domingo de Caleruega, como a mí me gusta denominarlo. El presente estu- 
dio quiere abordar otro perfil inédito y distinto, apenas tratado, con 2. unica 
motivación de completar su retrato humano y espiritual. 

El regreso a las fuentes, el encuentro del carisma fundacional y la civili- 
zación o cultura de la imagen son líneas seguras y certeras de acercamiento 
al fundador de la Orden de Predicadores. Su presentación será desde fuera, 
con perspectiva lejana; basada en la argumentación plástica de la fuerza de 
la imagen, según la versión personal de los artistas primitivos. 

La imagen de Santo Domingo nace en un momento bistórico, muy cerca- 
no a sus bagiógrafos, que documentaron al hombre, su idea y su obra: cons- 
tituyen sus fuentes literarias. 

La imagen de Domingo, apoya en segundo plano a aquellas, para conver- 
tirse en fuentes iconográficas. El estudio de la iconografía dominicana brin- 
da a los historiadores del arte cristiano un nuevo tema; y a los continuadores 
de Domingo una reconfortante contemplación, con nueva perspectiva de la 
fuerza de su imagen. 

Se ba repetido con autoridad por psicólogos y sociólogos que nuestra socie- 
dad moderna “está bastiada de discursos, se muestra con frecuencia cansada 
de escuchar... que el hombre moderno ba rebasado la civilización de la pala- 
bra, ineficaz e inútil en estos tiempos, para vivir hoy en la civilización de la 
imagen””. La cultura de la imagen, la atracción irresistible de la imagen, es 
un fenómeno sociológico, en el que está envuelto nuestra sociedad. Dejando 
a un lado la influencia y eficacia de los medios de comunicación social: 


1. Pasio VI, Evangelii nuntiandi, Exhortación apostólica (8-XII-1979), Decimocuarta edición 
(Madrid 1985) IV, 39. 


(imagen televisada), podemos pulsar en el ambiente español actual la garra y 
el interés demostrado en estos tres años por el proyecto cultural de las “Edades 
del Hombre” que organiza la Iglesia de Castilla y León. Exposiciones monta- 
das con la apoyatura insustituible de la iconografía. La imagen se convierte 
en vebículo de expresión cuando la palabra es incapaz de manifestar lo 
transcendente. 


Esto viene a corroborar que la iconografía cristiana reviste actualidad y 
adquiere protagonismo a todos los niveles. Redescubrir las buellas de la ico- 
nografía de Santo Domingo de Guzmán es acercarnos a Su persona con una 
mentalidad estética y sensibilidad nueva. Intentamos captar a su figura ras- 
gos y perfiles originales que sólo los artistas tienen talento e inspiración para 
arrancarlos. La museografía iconográfica de Domingo de Guzmán es plural; 
la variedad de sus representaciones son tan personales que todas ellas brin- 
dan facetas y semblanzas atractivas: el Domingo espiritual, el orante, el mís- 
tico, el apóstol, el servidor de la Iglesia, el inquisidor, el universitario e inte- 
lectual, el penitente, el devoto de María. Finalmente el que tuvo la gracia de 
la predicación. Nos quedamos con todos, sin excluir a ninguno. Todos ellos 
pertenecen al patrimonio iconográfico de Santo Domingo de Guzmán. 


Pretendemos presentar su imagen en primer plano, al modo como acos- 
tumbran bacerlo los artistas tenebristas, del manierismo y barroco; para 
calar en su personalidad, perfilar sus rasgos anímicos y plasmar con vigorosa 
pincelada la fuerza de su imagen. Desde el momento que el tratamiento per- 
sonal pasa a la paleta o al cincel de los artistas, su figura adquiere el rango 
de atemporal. Camina de la mano de los profesionales del arte, a través de los 
diversos estilos y escuelas, enriqueciendo su persona con nuevas versiones y 
valores plásticos su iconografía. Motivo por el que podemos disfrutar de la 
contemplación de obras artísticas de Domingo según la traducción postromá- 
nica, gótica, renacentista, manierista, barroca, neoclásica, moderna, con- 
temporánea y actual. 

Presuponemos en este estudio el conocimiento directo de las Fuentes 
Literarias del Santo. Abora hacemos incidencia especial en la primera época 
del nacimiento de la iconografía dominicana. Distinguimos genéricamente 
aquellas obras miniadas, que han podido surgir en talleres próximos a los 
frailes dominicos o en Scriptoria propia, de las pioneras tablas pintadas y 
obras esculpidas, principalmente italianas. 


Iconografía de 
Santo Domingo de Guzmán* 


DOMINGO ITURGAIZ, O.P. 
Caleruega (Burgos) 


Al intentar construir la ICONOGRAFÍA DOMINICANA desde sus mismos oríge- 
nes, se pretende fundamentarla en los mismos pilares de la historiografía, hagio- 
grafía, biografía y espiritualidad. Para edificar la ciencia de la iconografía y espi- 
ritualidad he acudido como referencia indispensable, a las FUENTES LITERARIAS O 
documentos históricos de primera mano, para identificar al hombre, al santo, al 
fundador, y al evangelizador. Historiadores, biógrafos, testigos contemporáneos, 
tradición escrita y oral, suministran el contorno histórico, el perfil humano, la 
santidad. El inconégrafo debe revisar y evaluar, para reconstruir la identidad 
figurada de Domingo de Guzmán. La Iconografía Dominicana investiga en las 
mismas raíces de su persona y de su medio histórico, para construir el retrato 
humano, moral, espiritual. 


* SIGLAS MAS FRECUENTES 


AFP: ARCHIVUM FRATRUM PRAEDICATORUM (Romae 1931 ss.). 

APOP: ACTA CAPITULORUM PROVINCIALIUM ORDINIS PRAEDICATORUM, PREMIERE PROVINCE 
DE PROVENCE, PROVINCE ROMAINE, PROVINCE D'ESPAGNE (1239-1302) Ed. C. 
Douais (Toulouse 1984). 


ASOP: ANALECTA SACRI ORDINIS PRAEDICATORUM (Romae 1893 ss.) 

ASS: ACTA SANTORUM, Augusti Tomus I, DE SANCTO DOMINICO, CONFESORE, FUNDATORE 
ORDINIS FRATRUM PRAEDICATORUM, Guillelmus Cuiper et alii (Venettis 1759) día 4, 
558-682. 

BOP: BULLARIUM ORDINIS FRATRUM PRAEDICATORUM, Ed. A. Bremond, I (Roma 1729). 


GALMÉS-VITo: L. GALMES (y colaboradores), Santo Domingo de Guzmán. Fuentes para su estudio... 
(Madrid 1987). 


GELABERT: M. GELABERT (y colaboradores), Santo Domingo de Guzmán visto por sus contempo- 
ráneos... (Madrid 1947). 
ML: PATROLOGÍA LATINA, Ed. Migne. 


MOPH: MONUMENTA ORDINIS FRATRUM PRAEDICATORUM HISTORICA (Romae 1896 ss.). 
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No todas las fuentes examinadas presentan la misma autoridad histórica y 
documental, ni tienen idéntica motivación. Se han clasificado siguiendo un orden 
cronológico, y su aparición en el tiempo. Unas son fuentes contemporáneas y de 
historiografía crítica directa: los Testigos de Canonización, su primer biógrafo 
Jordán de Sajonia, y Cecilia Cesarini. Fuentes que denominamos testimoniales. 
Otras, presentan un carácter exclusivamente biográfico espiritual (LIBELLUS-LE- 
YENDAS); Pedro Ferrando, Constantino de Orvieto, Gerardo de Frachet, Hum- 
berto de Romans. En tercer lugar, las fuentes hagiográficas o de divulgación, que 
ilustran o documentan su vida y milagros a los contemporáneos del mundo me- 
dieval, que incidieron notablemente en la concreción figurativa de la imagen de 
Santo Domingo: Santiago de Varazze o Voragine y Vicente Beauvais. 

En este proceso de la búsqueda de las Fuentes Literarias, se distingue en 
cada uno de sus biógrafos la contraposición de textos documentales: SIMBÓLICO- 
NARRATIVOS e HISTÓRICO-HAGIOGRÁFICOS. Con tal distinción se pretende realizar 
una dicotomía textual entre documentos de carácter simbólico-visionario (apari- 
ciones, sueños, predicciones, profecías, éxtasis), que han contribuido a la creati- 
vidad de los diversos esquemas iconográficos e interpretaciones figurativas, y 
aquellos otros documentos que se ciñen al relato historiográfico de su vida y 
milagros (EXEMPLA). 

Finalmente recordamos las FUENTES LITÚRGICAS. La Bula Pontificia «Fons 
Sapientiae» y la Canonización contribuyeron a potenciar el culto litúrgico y el 
entusiasmo religioso-popular del nuevo santo. Previamente a este acto eclesial, 
había tenido lugar en Bolonia la primera Traslación Canónica de sus reliquias. 
La primera construcción arquitectónica conmemorativa en su honor fue dedicada 
por su hermano el Beato Manés, en Caleruega. Toda esta promoción cultual, 
litúrgica y arquitectónica, condujo a la Segunda y última Traslación, que se mate- 
rializa en el proyecto del Arca-sarcófago (STRUCTURA-SOLEMNIS); en una perfecta 
simbiosis de culto, arquitectura e iconografía artística. Continúa igualmente su 
propagación en las ilustraciones miniaturísticas de los Libros Corales. 

El método de nuestra exposición, a lo largo de estas páginas, quiere ofrecer 
una confrontación paralela y descripción sincrónica de las FUENTES DOCUMENTA- 
LES con las FUENTES ICONOGRÁFICAS, para obtener una fidedigna interpretación 
de la imagen de Santo Domingo: iconología. 

Establecido su culto y despertada la devoción popular, se abre el camino de 
la Iconografía Dominicana. Se dan los primeros pasos del «proceso de la ima- 
gen», la búsqueda de las primeras tipologías, que inician la andadura de la icono- 
grafía, y su evolución en la historia de los estilos artísticos. 

La versión de la iconografía dominicana primitiva se efectuará, primordial- 
mente, en los estilos que cabalgan en la Edad Media: estilo románico tardío o 
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Internacional y estilo gótico. En este momento histórico se forjan los primeros 
arquetipos iconográficos. Este proceso de la imagen se consolida con la aparición 
de los LUGARES ICONOGRÁFICOS. La tradición iconográfica dominicana permane- 
ce inalterable, lo que cambia es el modo y la manera de presentarla en la escena 
histórico-artística. La figura y el espíritu de Santo Domingo, pasa por el tamiz 
enriquecedor de los estilos artísticos, dejando impreso cada uno de ellos su eti- 
queta propia y característica. 

El prototipo iconográfico de Santo Domingo nace en el entorno de la ciudad 
de Roma, testigo de «Vir evangelicus et in medio Ecclesiae», centro radial de su 
fundación, su apostolado, su obra y experiencias religiosas. 

La Provincia Romana y el Capítulo Provincial de 1247 sugiere la primera 
iniciativa; recordar la «Presencia de Domingo» a través de la imagen figurada: 
prototypum como reclamo espiritual del Padre fundador «in medio fratrum». 
Esta declaración va en contra de un Capítulo General, que prohibió las imágenes 
escultóricas. Las únicas razones que pueden esgrimirse son: la dependencia de la 
Orden del Císter y su estética antiornamental, y el espíritu de pobreza del Funda- 
dor, que quiso imprimir en sus conventos e iglesias. Más que problema de repre- 
sentación figurada, parece de técnica artística (escultura o pintura). La legislación 
de las Actas de los Capítulos Generales prohíbe la decoración funeraria dentro 
de las iglesias Conventuales. Quizá esta primitiva oposición a la imagen escultóri- 
ca sea la causa de su escasa plasmación. 

La iconografía dominicana nace con un carácter doméstico, conventual: IMA- 
GINEM IN DOMO SUA en 1247. Siete años después, el Capítulo General de Bolonia 
de 1254, proclama la apertura definitiva de la incorporación de las pinturas en 
las iglesias conventuales: ratificada en París en 1256. 

La formulación de la ley es ambigua y genérica. No especifica la técnica, ni 
el modo de la concreción figurativa del icono. Excluye la representación escultó- 
rica. Al ordenamiento legislativo, sigue el proceso iconográfico. La ley es obra 
del legislador, la creación iconográfica es de los artistas cristianos. El documento 
legislado impulsa la figuración. ¿De qué imágenes se trata: Retrato físico y perso- 
na, imagen espiritual, evocacional, recuerdo representativo? ¿Y en qué lugares? 

Un grupo de hombres: el Papa Gregorio IX, Jordán de Sajonia, Juan de 
Vercelli y el escultor Nicola Pisano, guiados por idéntica idea, cultual y artística- 
mente, van a materializar el primer monumento escultórico funerario, que se 
inicia como fuente y tradición iconográfica en el mismo lugar de su muerte. 

La formación de los arquetipos iconográficos sigue un proceso institucional: 
motivaciones religiosas, emotividad familiar, conmemoración cultual, presencia 
del icono del santo en los primeros conventos e iglesias conventuales. Sucede la 
arquetipación de los primeros modelos iconográficos y el proceso creativo en 
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momentos y lugares geográficos distintos; en un primer momento en centros 
medievales de Italia. 

La interpretación crítica de su imagen pretende cimentarla sobre su auténtico 
retrato. Desgraciadamente no podemos disponer de su retrato fotográfico, pero 
sí de su retrato moral, físico y humano, su retrato antropológico y también su 
tipología iconográfica. De los cuatro retratos, solamente este único es extrínseco 
a su persona y espíritu. Su iconografía no se ha clausurado, mientras haya artistas 
que plasmen su persona. La historia de los estilos artístico, reduce a dos tipos 
iconográficos distintos: el tipo primitivo, postrománico o pregótico con unas 
líneas estilísticas muy definidas, cargando la fuerza sobre los valores espirituales, 
más que sobre los puramente estéticos, y un segundo tipo manierista-barroco, su 
iconografía toma nuevas andaduras, en busca de apoyaturas simbólicas y atribu- 
cionales, que entren a formar parte del esquema típico iconográfico, que se deter- 
mina por la inclusión de los llamados «atributos iconográficos». 

La versión de los manuscritos miniados está entre las Fuentes Iconográficas 
más cercanas y fidedignas a Santo Domingo. 

Los manuscritos más antiguos recogen su información en el dominicanismo 
más primitivo, casi en la tradición testimonial. Tanto el documento literario, 


como el monumento miniaturístico que le acompaña, acuñan una tradición oral 
y escrita trasmitida entre sus frailes contemporáneos. Todos estos manuscritos 


miniados inciden en un rasgo personal y característico: Domingo de Guzmán es 
hombre de oración y la expresó en nuevos modos. 

Finalmente, se procede a la descripción: ICONOGRAFÍA, e interpretación de 
los símbolos: ICONOLOGÍA. Cada uno de los campos contempla panorámicas dis- 
tintas. La descripción, clasificación y lectura de la imagen, conduce a la interpre- 
tación de los contenidos por el significado de las imágenes. 

Por ATRIBUTO ICONOGRAFICO se entiende aquellos elementos sobreañadidos 
a la persona que la identifican como tal, que han sido documentados en su 
biografía por sus primeros biógrafos. Esta ciencia de los símbolos se une a la 
iconografía figurada para definirlo. El contorno simbólico de Santo Domingo se 
configura a través de la historia del arte, y obedece a factores diversos. La prime- 
ra versión iconográfica presenta una lectura primitiva de atributos simbólicos. Es 
muy clara porque se enraíza en las fuentes hagiográficas y literarias. 

Este criterio metodológico de interpretación es constante iconográfica e hilo 
conductor, tanto de la acuñación de su tipología, cuanto de la persistencia unifi- 
cadora de los atributos iconográficos. 

La iconografía, por medio de sus atributos, caracteriza a Santo Domingo. 
Contempla la fachada exterior de su iconografía sin penetrar en su contenido 
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intrínseco. Entraña dificultad presentar el perfil humano y espiritual; por eso los 
artistas acuden a la arquetipación de elementos simbólicos. 

Los atributos dominicanos pueden ser diversos: Individuales, Comunes y Ge- 
néricos. Los atributos individuales se predican con propiedad, se dirigen a la 
esencia de la persona y la caracterizan. Los atributos Comunes no la definen, al 
ser predicados de diversos individuos: carecen de respaldo hagiográfico, y el 
símbolo no tiene consistencia iconográfica. Los atributos Genéricos, son predica- 
bles de todos los santos. El recto uso de los símbolos lleva a una identificación 
fidedigna. 

Se concluye con un análisis detallado de todos los atributos iconográficos 
predicados de Santo Domingo; potenciando aquéllos que encierran mayores con- 
tenidos doctrinales: hábito talar, la estrella símbolo luminoso, el libro, atributo 
sapiencial, el cachorro con la tea encendida, paralelo iconográfico del predicador, 
y finalmente, el atributo dominicano del rosario. 


CAPÍTULO 1 


SANTO DOMINGO EN LA ICONOGRAFIA DE LOS DOCUMENTOS 


El círculo humano y los testimonios escritos desde el proceso de canonización 
acreditan con elocuencia que Domingo era «hombre de oración». A la tradición 
escrita sigue la tradición oral que cultiva en la familia dominicana la imagen del 
hombre de oración. Esta tradición se prolonga en la primera y segunda genera- 
ción. Medio siglo después de la muerte del Padre, para mantener viva entre los 
frailes esa tradición, algunos decidieron reunir e ilustrar esos recuerdos empolva- 
dos entre los documentos escritos. Había que darles forma literaria y expresión 
iconográfica. La pluma ágil y descriptiva de unos y el talento ilustrativo de otros, 
con el aval de la práctica ascética de los primeros frailes, perpetuaron para siem- 
pre los «modos de orar» de santo Domingo. 

La tradición iconográfica, paralela a la tradición escrita y oral, se fraguó algo 
más tarde, pero se sumó también al testimonio público de la espiritualidad de 
Domingo. Intenta resaltar precisamente el aspecto intimista del «homo orans». 
El documento literario fue ilustrado con viñetas, que sirvieron de documento 


plástico sobre el modo de su plegaria. La difusión de los códices «Matritensis», 
«Carcassonensis», «Rossianus» y «Bononiensis» declaran manifiestamente el im- 
pacto producido por estos documentos iconográficos en la espiritualidad domini- 
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cana!. Las peculiares «maneras», «posturas», y «ejercicios» que acompañaron a 
su oración continúan la tradición espiritual conventual, acuñándola en un peque- 
ño opúsculo con el epígrafe de Los modos de orar de Santo Domingo. 


1. DOMINGO «HOMO ORANS» SEGÚN SUS CONTEMPORÁNEOS 


El primer biógrafo y sucesor del Santo, Jordán de Sajonia, escribe en la Le- 
yenda de Santo Domingo una espléndida página que retrata su fisonomía, resal- 
tando las características propias del varón evangélico, su espíritu de oración: 


«Durante la noche, nadie más perseverante en velar en oración. Consagraba el día a su 
prójimo, y la noche al Señor... Tenía la costumbre de pernoctar muy frecuentemente en 
las iglesias... Oraba por las noches, y permanecía velando todo el tiempo que podía 
arrancar a su frágil cuerpo. Cuando, al fin llegaba la fatiga y se distendía su espíritu, 
reclamado por la necesidad de dormir, descansaba un poco ante el altar, o en otro 
cualquier lugar, y también reclinaba la cabeza sobre una piedra, a ejemplo del patriarca 
Jacob. De nuevo volvía a la vigilia, y reemprendía su fervorosa oración»?. 


Los testigos de Canonización del Proceso de Bolonia y Tolosa prestaron jura- 
mento de que Domingo era hombre de oración; precisamente allí, donde sus 
recuerdos eran más vivos, donde su espíritu caldeó el ambiente y se concentraron 
sus discípulos y seguidores más inmediatos. Los frailes conventuales de Bolonia 
habían disfrutado de su presencia, conocían muy bien sus cualidades espirituales 
y las prácticas que acompañaban a su oración. Querían descubrir su intimidad: 
espiaron sus momentos más cálidos, para que ninguna de sus facetas humanas y 
espirituales quedaran ocultas. Movidos por santa curiosidad, acecharon no sólo 
sus movimientos durante la jornada, a lo largo de su itinerancia misionera. Obser- 
varon, ocultos en la penumbra de la iglesia, al santo, dedicado a ejercicios de 
oración: con flexiones corporales, gesticulación manual, exclamaciones, sollozos, 
lágrimas y golpes de disciplina; momento propicio para la trasformación, deján- 
dose invadir por Dios (Orantem dominum). Descubrir los diversos modos de 
orar de Domingo, era camino obligado para poder perpetuar el recuerdo de su 
plegaria. 

A Domingo, «homo orans», hay que buscarlo en el círculo dominicano bolo- 
ñés. Allí están los testigos del Proceso, que había introducido el Papa Gregorio 
IX en documento-carta, fechada en Roma el 13 de julio de 1233. Nombra a tres 


1. A. Huerca, Preghiera. I Dominicani S. XII, Dizionario degli Stituti di perfezione, vol. VII, 
{Roma 1983), 617. 
2. MOPH XVI, 75; M. GELABERT, 179-180; GALMÉS-VITO 118-119. 
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comisarios de Bolonia y delegados en Tolosa para recibir las declaraciones. El 
proceso duró en Bolonia desde el 6 al 17 de agosto, el 19 del mismo mes dio 
comienzo el de Tolosa. M. H. Vicaire piensa que los comisarios nombrados por 
el Papa, se sirvieron de un formulario de veinticinco preguntas, para conducir el 
interrogatio; la segunda de las cuales se refería a su espíritu de oración?. A ella 
responden los nueve testigos. 

Es voz unánime de los testigos boloñeses, que Domingo era «hombre oran- 
te», y que era constante, de día y de noche. Fray Ventura de Verona? y fray 
Gillermo de Montferrato declararon que su oración era con gemidos y llantos, 
dedicaba más tiempo a la oración que al descanso?. Fray Amizo de Milán* y 
fray Bonviso de Piacenza recuerdan la costumbre que Domingo tenía de ocultar- 
se en la Iglesia para orar, después de Completas y durante el descanso de los 
frailes”. Igualmente adivinaron que se encontraba en oración y contemplación 
por ciertos signos que aparecían en su rostro*. Afirmaron que, faltando un día 
el pan a los frailes, Domingo con cara risueña levantó sus manos, alabó y bendijo 
al Señor?. Fray Juan de Navarra manifestó que era asiduo en la oración, de día 
y de noche, y que castigaba su cuerpo con disciplinas y se hacía disciplinar con 
una cadena de hierro de tres ramificaciones '”. Mucho más expresiva aún es la 
declaración de fray Rodolfo de Faenza, que pernoctaba con frecuencia en la 
iglesia, acompañando su oración con lágrimas. Se unió frecuentemente en la 
oración y le vio orar erguido, de puntillas y con las manos alzadas en actitud de 
orante", Fray Esteban de España declaró bajo juramento que, después de 
las Completas y de la oración en común, Domingo se quedaba rezando en la 


3. Saint Dominique de Caleruega, n. 197. 

4. MOPH, 124: «semper ibat ad orandum in ecclesia; M. GELABERT, 236; GALMÉS-VITO, 146; 
MOPH XVI, 127: «sepissime pernoctabat in oratione et multum plorabat in oratione»; M. GELA- 
BERT, 237-238; GALMÉS-VITO, 148. 

5. MOPH XVI, 135: «...prius incumbebat multum orationi et pluribus vicibus cum fletu et 
lacrimis ita quod sepe excitabat ipsum testem et alios cum gemitud et planctu suo et sono... et 
firmiter credit quod maiori spacio temporis erat in oratione quam in dormitione»; M. GELABERT, 
242; GALMÉS-VITO, 152. 

6. MOPH XVI, 137: Fuit asiduus in oratione tam diebus... quam noctibus»; M. GELABERT, 
243; GALMES-VITO, 154. 

7. MOPH XVI, 138: «...ipse frater beatus Dominicus, ut oraret, se in ecclesia occultabat»; M. 
GELABERT, 244; GALMÉS- VITO, 155; MOPH XVI, 139: «quo sepius pernoctabat in oratione, et hoc 
erat famosum inter fratres». 

8. MOPH XVI, 140: M. GELABERT, 245; GALMÉS-VITO, 156. 

9. MOPH XVI, 141: «Tunc frater Dominicus alacri facie elevavit manus suas et laudavit Domi- 
num et benedixit»: M. GELABFRT, 246; GALMÉS-VITO, 157. 

10. MOPH XVI, 143: M. GELABERT, 247; GALMÉS-VITO, 158; MOPH XVI, 148: «Et vidit ea 
que de eo dixerat, excepta disciplina de cathena»; M. GELABERT, 248; GALMES-VITO, 190. 

11. MOPH XVI, 148: Et sepe vidit eum stantem in oratione in summitata pedum et tenebat 
manus elevatas quasi esset in oratione; M. GELABERT, 250-251; GALMÉS-VITO, 162, 


12 Domingo Iturgaiz 


iglesia..., prorrumpía en gemidos y sollozos, y jamás vio hombre tan piadoso en 
la oración 2. Fray Pablo de Venecia testimonió que, cuando le acompañaba en 
los viajes le vio orar, predicar y darse a la oración, y a la meditación de las cosas 
de Dios !. Finalmente, el último testigo de Bolonia fray Frugerio de Penna, ma- 
nifestó que era un hombre fervoroso en la oración, cuando se encontraba de 
viaje y en el convento... y que pernoctaba en oración y oraba con gemidos y 
lágrimas ** 

De igual manera prestaron juramento los testigos de Tolosa acerca de la 
vida, conducta, santidad y milagros de aquél que fue grato a Dios y a los hom- 
bres”. Los veintisiete testigos principales contestaron al mismo formulario de 
preguntas. No son tan explícitos como los de Bolonia. La mayoría de ellos 
declaran que Domingo era «fervens in oratione» !°, El testigo número diecisiete 
manifestó que no había visto a nadie que orara con tanta frecuencia, ni con 
tanta abundancia de lágrimas”. El más expresivo de todos los testimonios, en 
cuanto a su oración, es Beceda, la monja de santa Cruz. Juró haberle encontrado 
frecuentemente en el suelo, destapado. Le cubría, pero cuando daba otra vuelta, 
lo hallaba orando, en pie o postrado (orantem vel stantem vel prostratum) 8. Dos 
testigos afirmaron dos intervenciones milagrosas, mediante la imposición de 
manos ?? 

Este recorrido por los testigos de Bolonia y Tolosa es básico para rastrear las 
huellas del hombre de oración. A través de ellos, hemos comprobado cómo 
Domingo tenía maneras muy personales de hacer su plegaria. Estos modos de 
oración los expresaba sobre todo en la intimidad con Dios, después de Comple- 
tas, cuando los frailes se retiraban al descanso. Hacía participar activamente al 
cuerpo en la oración, mediante expresiones gestuales de manos elevadas, imposi- 
ción de manos, flagelación de sus carnes con disciplina sangrienta. 

Los sentimientos profundos del alma, que acompañaban a Domingo en su 
oración, quedan expresados en la conmoción interna de su espíritu que se de- 
sahoga en fletus, lacrimae, gemitus, planctus, sonus, clamor, ploratus, eiulatus® 


12. MOPH XVI, 155-156: M. GELABERT, 256; GALMÉS-VITO, 167-168. 

13. MOPH XVI, 160-161: M. GELABERT, 259; GALMÉS-VITO, 171. 

14. MOPH XVI, 165: M. GELABER, 262; GALMÉS-VITO, 174. 

15. MOPH XVI, 170: «Deo et hominibus noscitur placuisse». 

16. MOPH XVI, 180: M. GELABER, 270-271; GALMÉs-VITO, 183-184. 

17. MOPH XVI, 184: M. GELABER, 274; GALMÉS-VITO, 186. 

18. MOPH XVI, 182: M. GELABER, 272; GALMÉS-VITO, 185. 

19. MOPH XVI, 179: M. GELABER, 270; GALMÉS-VITO, 183. 

20. MOPH XVI, 124, 135, 138-139, 146, 148, 156, 165, 179, 182, 184, 186; M. GELABER, 237, 
242, 244, 249, 250, 256, 260, 262, 269, 272, 274, 275; 262; GALMÉS- VITO, 149, 152, 155, 161, 162, 
167-168, 172, 174, 182-183, 184-185, 186, 188. 
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Emoción espiritual que no quedó encerrada en la intimidad de su persona, sino 
que la contagió a sus frailes?! La pregunta a los testigos: ¿Cómo sabe esto?. 
Tiene respuesta unánime: quia vidit, vidit pluries, ipse testis vidit, quia sepissime 
sequebatur in ecclesia”, quia vidit et communis fama erat inter fratres, et hoc erat 
fama publica inter fratres”. 


2. EL «HOMO ORANS» EN LA TRADICIÓN DOMINICANA 


Gerardo de Frachet es el primer hagiógrafo dominico, que hace mención de 
la modalidad peculiar y personal de su oración privada. Dedica uno de los capí- 
tulos de su Vitae Fratum a tratar De modo et fervore orationis beati viri. En este 
breve párrafo condensa sucintamente cómo era su plegaria, dando origen a un 
ulterior desarrollo de los «modos de orar». Su formulación es clara y concisa: 


«Cierto fraile, hombre virtuoso y discreto, dijo que había estado sin dormir durante 
siete noches por ver qué hacía el bienaventurado Padre. Y dijo que unas veces se ponía 
de pie; otras, de rodillas; otras, se postraba enteramente sobre el duro suelo y perseveraba 
así hasta que el sueño le rendía. Y al punto que se desvanecía un poco el sueño, visitaba 
los altares hasta media noche» ”. 


Gerardo articula la oración de Domingo, testificada por sus contemporáneos, 
en tres movimientos distintos acoplados a tres posturas corporales diversas: szans, 
ingeniculans et prostratus. La Plegaria se iniciaba de pie, continuaba de rodillas y 
concluía postrado en tierra, perseverando así hasta que le rendía el sueño. A 
continuación seguía la procesión a los altares. 

Su oración no sólo era mental, sino también corporal. La expresión gestual 
de la figura corporal se acopla a la contemplación. A la postura erguida (erecto 
corpore) de digna nobleza ante Dios, seguía la actitud humillada del cuerpo do- 
blado (usque ad genua) y concluía con la sumisión plena y compungida de la 
postración total del cuerpo sobre el pavimento (usque ad terram). 

Este proceso oracional en tres momentos distintos, secundados por la expre- 
sión corporal, confirma decisivamente la tradición existente entre los frailes con- 
temporáneos del santo, como Jordán de Sajonia y los testigos del proceso de 
Canonización de Bolonia y Tolosa: que era un hombre de intensa oración. Gera- 
do de Frachet plenamente consciente de la modalidad peculiar del santo, la 


21. MOPH XVI, 165: M. GELABER, 262; GALMÉS-VITO, 174-175. 

22. MOPH XVI, 148: M. GELABER, 251; GALMÉS-VITO, 162. 

23. MOPH XVI, 139, 143: «et hoc erat fama publica inter fratres; M. Gelabert, 247; GALMÉS- 
VITO, 174, 158. MOPH XVI, 138-139: M. GELABER, 244; GALMES-VITO, 155. 

24. MOPH I, 79; M. GELABERT, 497; GALMÉS-VITO, 425-426. 


14 Domingo Iturgaiz 


reproduce otra vez con ligeras variantes, al recordar la oración personal de Jor- 
dan de Sajonia: Flexis genibus, iunctis manibus, erecto corpore nec etiam diu seden- 
do orare intantum...?. Jordán tenía también su manera especial de orar, siguien- 
do de cerca el modelo de su Padre Domingo. 

Pedro Ferrando escribe en su Leyenda que, siendo canónigo regular de 
Osma, era «in oratione assiduus... crebro in orationibus pernoctabat»”*. Y casi al 
final de la Leyenda, vuelve a insistir en la «costumbre de pasar las noches oran- 
do... perseverante en la oración, cuanto le permitía la fragilidad de su cuerpo”. 

Constantino de Orvieto se hace eco de la misma tradición”, 

Uno de los personajes más renovadores en la vida espiritual de la Orden, en 
el siglo XIII, y decisivo continuador de la tradición dominicana es Humberto de 
Romans, contemporáneo y amigo de Gerardo de Frachet. En su leyenda glosa la 
oración de Domingo, reproduciendo el testimonio unánime de los biógrafos ante- 
riores”, En su De vita regulari, al pasar examen a las diversas rúbricas litúrgicas, 
en el segundo capítulo se plantea la colaboración de los miembros del cuerpo 
humano en la adoración a Dios? y en la parte introductoria hace una breve 
explicación gráfica, con devoto sentido litúrgico. Para realizar dignamente el culto 
divino deben concurrir tres elementos: el corazón, la boca y el cuerpo. Para enfer- 
vorizar el corazón son necesarias las tres virtudes teologales; para entonar el oficio 
de la iglesia, el concurso de la boca; y para dar culto a Dios, humillar el cuerpo?!. 
Distingue tres clases de humillaciones del cuerpo: la inclinación corporal debe 
llegar usque ad renes, la genuflexión usque ad genua y la postración usque ad talos. 
Después de explicar cada una de ellas, dedica dos páginas a los diversos «modos» 
corporales de adorar. Además de estas tres humillaciones, existen otras que perte- 
necen a las observancias corporales de Oficio Divino. Las entresacamos en forma 
esquemática, con el fin de observar el desenvolvimiento de las diversas maneras 
que deben adoptar los miembros del cuerpo en la oración litúrgica”. 


- Adoratio demisso vultu ..... et hoc in signo verecundiae. 
< Quandoque elevatis oculis. et hoc in signum intentionis cordis. 
- Stamus in adorando ........... et hoc propter obedientiam. 


25. MOPHI, 105; M. GELABERT, 516; GALMÉZ-VITO, 445-446. 

26. MOPH XVI, 215; M. GELABERT, 298; GALMEZ-VITO, 225. 

27. MOPH XVI, 243: M. GELABERT, 319; GALMÉS-VITO, 240. 

28. MOPH XVI, 292: 200, 327, 329; M. GELABERT, 345, 351, 370, 372; GALMÉS-VITO, 254, 
258, 272, 273, 274. 

29. MOPH XVI, 376: «In oratione assiduus»; ibid. «in orationibus pernoctabat» y, 405, 414, 
416; GALMÉS-VITO, 229, 317, 323, 324-325; Sus oraciones curaban las enfermedades: MOPH XVI, 
406-408; GALMÉS-VITO, 318-319; Según tenía costumbre se quedó a rezar en la iglesia de Fanjeaux... 
y se quedó un momento de pie, orando interiormente; MOPH XVI, 409: GALMÉS-VITO, 319-320. 

30. De Vita regulari II, 168-169: De diversis statibus corporalibus in adorando Deum. 

31. De Vita regulari IT, 160. 

32. Ibid. 168-171; De oratione, curabit H. M. GERING, (Romea 1960). 125-128. 
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+ Quandoque sedemus ......... et hoc secundum indulgentiam, ratione infirmitatis 
nature. 

- Versis vultibus ad altare .... et hoc est signum intentionis quam ad Deum habemus. 

- Submissis manibus ............. et hoc fit in signum propriae dejectionis. 

- Elevatis manibus secundum doctrinam Apostoli dicentis (1. Tim. 2). 

- Expansis manibus .. et hoc faciendum est maxime in altare (Ps. 141). 

+ Junctis manibus ................. iunctis manibus te adorabunt. 


- Extrahendum est caputium.. maxime cum aliquis dicit aliquid solus in choro, sive 
legendo, sive cantando, sive orando. 

- Cum tunsione pectoris ....... exemplo publicani. 

- Cum crucis signatione ....... Thau habet similitudinem crucis. 


A través de esta exposición, manifiesta claramente la importancia de la expre- 
sión gestual y la necesidad de la colaboración de los miembros del cuerpo: ma- 
nos, rostro, ojos, golpes de pecho, señal de la cruz, cabeza erguida sin la capucha 
y los movimientos corporales de estar de pie o sentado. Entre todos los miembros 
destaca la gran participación de las manos en la oración, como medios expresivos 
del estado interior del alma: manos caídas, elevadas, abiertas, juntas...*. Cuando 
redacta esta obra está tomando el pulso a la espiritualidad dominicana, reflejando 
el ambiente y el clima de piedad que había en las comunidades. 

Tanto esta formulación de Humberto de Romans, como la de Gerardo de 
Frachet, puede pensarse muy bien que corresponden al germen de la oración 
dominicana, o al menos, que son fuente inspiracional de la práctica de la oración 
secreta de los frailes, acostumbrados a ejercitarla siguiendo el ejemplo de Santo 
Domingo. ¿Podemos afirmar que se está gestando la historia hagiográfica de 
Santo Domingo, de esos curiosos «modos de orar», como práctica ascético-místi- 
ca de la espiritualidad de los frailes Predicadores en el siglo XIII? 


3. EL «HOMO ORANS» EN LOS CÓDICES MINIADOS 


El tema del «homo orans» pasa de la hagiografía dominicana, como tema 
favorito, a los códices miniados. El impacto producido por la práctica ascético- 
mística de Santo Domingo debió ser tan fuerte en la primitiva espiritualidad 
dominicana, que un escritor anónimo, y después un artista desconocido recogie- 


33. Ibid, 169: Illud autem sciendum est quod genuflexio cum elevatione capitis et oculorum, 
iunctis manibus, dispositio est inter omnes aptior ad orandum, sicut noverunt experti. Genuflexio 
enim habet humilitatem, elevationem vero capitis et oculorum sequitur facile elevatio cordis, quia 
anima propter collegationem quam habet cum corpore, facile sequitur dispositiones eius; manuum 
vero iunctio expressio est affectus. Nihil autem est utilius in oratione quam humilitas, intentio et 
affectus. 
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ron la costumbre de la oración de Domingo, redactando un opúsculo que titula- 
ron De los nueve modos de orar, ilustrado con nueve miniaturas ?”*. 

¿Cuándo han nacido estas miniaturas? ¿Quiénes fueron sus autores? ¿En qué 
convento dominicano nacen? ¿Acaso en el convento de Bolonia? ¿Brota espontá- 
neamente esta iconografía miniada como acompañamiento ilustrativo del texto 
literario, o como necesidad artística con el fin de ir modelando más fuertemente 
la imagen del «hombre orante» en las primeras generaciones de frailes dominicos? 

Desde el punto de vista artístico no se puede aventurar una respuesta adecua- 
da, teniendo en cuenta que siempre aparece el miniaturista en dependencia direc- 
ta del redactor literario; simplemente pueden brindarse explicaciones más o me- 
nos aproximativas. Para el estudio de la iconografía de Santo Domingo, el tema 
es de suma importancia, pues son las primeras manifestaciones artísticas; Domin- 
go orante es el tema protagonista de la ilustración miniada. Los tres códices 
examinados, coinciden en «nueve modos de oración». 

La miniatura ha nacido en el pergamino, como ilustración del documento 
literario. Además de enriquecer ornamentalmente la página, ayuda a comprender 
mejor (visibili modo)” el documento iconográfico, arrastra a la imitación, y brin- 
da un paréntesis silencioso de solaz y deleite estético. 

La miniatura primitiva hace de puente entre el texto literario y el monumento 
iconográfico. Establece una relación de sucesión de las nueve representaciones 
entre sí, con el resto de la iconografía dominicana, a través del tiempo pasa a la 
talla esculpida, pintura mural y tabla. 

La evolución de la iconografía dominicana sigue idéntico proceso a cualquier 
otro tema de la historia del arte cristiano. Quizá entrañe dificultad saber, si la 
miniatura primitiva fue anterior a la primera representación escultórica o pictéri- 
ca, o si por el contrario, resulta más fácil inclinarse por el juicio de la simultanei- 
dad. En todo nacimiento artístico unos crean los primeros arquetipos iconográfi- 
cos, y otros los plagian y repiten. 

Con toda seguridad, con las nueve miniaturas que acompañan a los modos 
de orar, sucede un proceso de evolución semejante. Un artista anónimo domini- 
co, queriendo ilustrar al «homo orans», diseñó unos tipos modélicos alusivos al 
documento escrito. Posteriormente fueron copiados o interpretados de acuerdo 
con el primer original, se despegan de éste y de su igenuidad primitiva, enrique- 
ciéndose con una mayor perfección de dibujo y de miniado cromatismo. En esta 


34. Las formulaciones del encabezamiento del opúsculo son diversas en los diferentes códices: 
Los nueve modos de orar de Señor Santo Domingo = Codes Matritensis. Quomodo sanctus Patriarcha 
Dominicus orabat = Codex Rossianus 3. De la efficacia e di lo modo di la oratione di Santo Dominico. 
Codex Bononiensis. 

35. I. TAURIZANO, Qomodo sanctus Patriarcha Dominicus orabat, ASOP 15 (1922) 94. 
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serie de fases sucesivas en la formación de la imagen de Domingo, repetida 
machaconamente en nueve modos, resalta la idea del hombre orante. Responde 
naturalmente a un trasfondo religioso-espiritual-cultural, que latía en el espíritu 
de los primeros frailes, desde Jordán de Sajonia, Testigos de Canonización, Hum- 
berto de Romans y Gerardo de Frachet. Se explicita en un momento determina- 
do de la tradición de los frailes Predicadores. Ha escrito recientemente L. Gal- 
més: «indudablemente nos hallamos ante un hecho conocido por los frailes y 
que provocó una especial actitud emocional entre ellos. Convenía guardar con 
mayor fidelidad posible el legado de los modos de orar del Padre, y salvarlo del 
tantas veces frecuente naufragio del olvido» *. 

Los primeros maniaturistas anónimos, unos con ingenua factura naif, otros 
con maestría de miniaturista, pretenden perpetuar la tradición escrita y oral de 
Domingo, de la primera generación a la segunda y siguientes. Antes de plasmarla 
sobre el pergamino, quieren rumiarla interiormente calando en su persona y 
espíritu. En frase de Esteban de España quieren «conocerlo personalmente y oír 
narrar muchas cosas buenas acerca de el»*”, antes de dejarlo escrito e ilustrado. 


4. LOS MANUSCRITOS MINIADOS 


La extraordinaria reliquia literario-ilustrativa de los Nueve modos de orar, a 
juzgar por los manuscritos que han llegado hasta nosotros, unos con miniaturas, 
otros sin ellas, tuvieron rápida difusión *, 


36. L. GaLMÉSs-VITO T. GÓMEZ, Santo Domingo de Guzmán. Los nueve modos de orar de Santo 
Domingo, Madrid 1987, 198. 

37. MOPH XVI, 153: «...sed ante quam haberet per visum noticiam personae ipsius, audivit 
multa bona de eo a magnis viris fide dignis»; M. GELABERT, 254; GALMÉS-VITO, 166. 

38. S. TUGWELL, The Nine Ways of Prayer of St. Dominic: A textual Study and Critical Edition, 
Meidaeval Studies, XLVII, Pontifical Institute of Mediaeval Studies, (Toronto-Canada 1958) 3-6, 
Recoge los siguientes manuscritos: 

- Roma, Biblioteca Casanatense 168 (siglo XIV) fol., 71r-74v (pp. 135-142) Manuscrito que per- 
tenció con seguridad al convento dominicano de Santa María in Gradi, de Viterbo. 

+ Modena, Biblioteca Estense Campori App. 59 (principios del siglo XIV) Fol. 127r-133v. 

+ Florencia, Biblioteca Nazionale Conv. soppr. D.2.76 (siglos XIV-XV) Fol. 70v-75r. Manuscrito 
del convento de Santa María Novella, Florencia. 

+ Trier, Stadbibliothek 1168/470 (siglo XIV) fol. 118v-124r. Manuscrito que perteneció a la Car- 
tuja Beatusberg, de Koblenz. 

- Biblioteca Vaticana Vat. Lat. 1218 (año 1440) fol. 133v-141r. 

+ Biblioteca Vaticana Lat. 10152 (siglo XIV) fol. 168r-176r. Manuscrito que perteneció al conven- 
to de dominicos de Orvieto. 

- Florencia, Biblioteca Medicea Laurenciana 36 sin. 4 (tardo siglo XIV) fol. 84v-87r. Manuscrito 
de la Biblioteca de Santa Croce, de Florencia. 

- Roma, AGOP XIV 54, fol. 45r-46v. Obra de Ambrosio Taegio, De insigniis Ordinis Praedicato- 
rum I, del cual existe una copia del siglo XVIII (c. 1520). 

- Roma AGOP X 982, contiene menos de tres textos de los nueve modos, teniendo valor indepen- 
diente entre sí. 
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Al seguir de cerca la imagen del santo en los manuscritos, dejamos a un lado 
el examen literario y la crítica textual, para centrarnos en nuestro objetivo priori- 
tario: su iconografía. La presentación en el arte cristiano de Domingo, como 
hombre de «búsqueda incesante de Dios» es desconocida. Estos peculiares mo- 
dos de orar, a través de los códices miniados, contribuye a sentar las bases para 
plasmar su figura de hombre orante. 

El reciente estudio crítico de Simon Tugwell” sobre los nueve modos de 
orar, fundamentados en una crítica interna de los mismos textos literarios, ha 
arrojado nueva luz sobre el opúsculo. La insinuación adelantada por I. Tauriza- 


+ Florencia, Biblioteca Medicea Laurenciana 36 sin. 4 (tardo siglo XIV) fol. 84v-87r. Manuscrito 
de la Biblioteca de Santa Croce, de Florencia. 

- Roma, AGOP XIV 54, fol. 45r-46v. Obra de Ambrosio Taegio, De insigniis Ordinis Praedicato- 
rum I, del cual existe una copia del siglo XVIII (c. 1520). 

- Roma AGOP X 982, contiene menos de tres textos de los nueve modos, teniendo valor indepen- 
diente entre sí. 

+ Florencia, Biblioteca Ricardiana Cod. 2105 (año 1470) fol. 130v-134v. Perteneció al convento 
dominicano de Santa Lucía in via S. Gallo. 

- Roma, AGOP X 982. Trascribe los diversos modos de orar, de diverso valor, copia del siglo 
XVIII. Una de ellas contiene el texto del Codex Matritensis y algunas viñetas. 

+ Valencia, Biblioteca Universitaria 821 (antes 2382). Copia del manuscrito de Madrid. Un ejem- 
plar se encuentra en la Biblioteca del Noviciado, de Salamanca. 

- San Antonino, Chronica, Tertia pars, cap. 2.1, Tit. XXIII (Lyon 1586) 606-607. 

+ Reproducen a San Antoninio: 

— Florencia, Biblioteca Nacionale II I 376 (siglo XV) fol. 307 (298). 

— Parîs, bibliothéque Nationale lat. 8951 (siglo XV) fol. 283v-284r. 

— Biblioteca Vaticana lat. 1968 (1476-1478) fol. 370. 

— GUILLAUME PEPIN, Sermones de imitiatione sanctorum (1519) fol. 315v (Venecia 1589). 

— JUAN DE LA CRUZ, O.P., Diálogo sobre la necesidad de la oración vocal (1555). Tratados Esptri- 
tuales, BELTRÁN DE HEREDIA, ed. BAC. n. 221, (Madrid 1962) 328. 

— FRAY Luis DE GRANADA, Obras Completas. Guía de pecadores, X (Madrid 1906) ed. Justo 
CUERVO, 109-214, Memorial de la vida cristiana (Lisboa 1565), INI (Madrid 1907) 260-264. 

— THOMAS SOUEGES, Saint Domnique, L'année domicaine, Aoust, premiere partie, (Amiens 1693) 
448-452. Reproduce el texto castellano de fr. Luis de Granada. 

- SERAFÍN TOMAS MIGUEL, Historia de la vida de S. Domingo de Guzmán Fundador de la Sagrada 
Orden de Predicadores, con notas ilustraciones y disertaciones históricas (Valencia 1705) 253-257. 

- MEDRANO, MANUEL JOSÉ, Historia de la Provincia de España de la Orden de Predicadores. Vida 
de su esclarecido Patriarca S. Domingo de Guzmán (Madrid 1725), I. parte T. I. 426-431. Estos dos 
dependen lejanamente de Fray Luis de Granada. 

- POSADAS, FRANCISCO, Vida del glorioso Padre y Patriarca Santo Domingo de Guzmán, fundador 
de la Sagrada y Esclarecida Religión de Predicadores (Madrid 1748). Lib. II, cap. XIV, 327-333. 

* SERAFINO MARIA LODI, Vita del glorioso patriarca $. Domenico (Lucca 1727) 249-252. 

- ANTONIO FLAMINIUS, Vitae patrum Ordinis Praedicatorum (Bologna 1529) fol. LVIv-LVIIv; Flo- 
rencia Biblioteca Nazionale Conf. soppr. D.3. 501 (afios 1524) fol. 57v-58v. 

» Florencia, GIOVANNI DOMINICI, Biblioteca Ricardiana cod. 2105 (1470) fol.. 103v-134v. Pertene- 
ció al convento dominicano de Santa Lucía in via s. Gallo. 

- Manuscritos que reproducen solamente siete Modos de orar: Leonardo Udine, Inc. II, 853 
(1431-1469) fol. 262v; Th. KAEPPELI, Scriptores Ordinis Praedicatorum Medii Aevi, Vol. III, I-S (Ro- 
mae 1980) 80. El Padre R. Creytens ha puesto en mis manos amablemente el facsímil del manuscrito 
de Leonardo de Udine. 

- Manuscritos que reproducen sólo cinco modos de orar: Roma, AGOP KKK 736 s; A. WALZ, 
Compendium Historiae Ordinis Praedicatorum (Roma 1948) 189 y nota 97. 

A. GLORIS, Corzo pregava s. Domenico (Roma 1947) 62-63. 

39. The nine ways of Prayer of St. Dominic, A Textual Study and Critical edition, 6-22 y 34-44. 
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no“, y continuada por L. A. Getino*!, ha sido revisada por Tugwell, desmontan- 
do la teoría tradicional, de que el autor de los nueve modos de orar fuese Teodo- 
rico de Apoldia. El dominico inglés ha confirmado en su extenso y documentado 
trabajo que el apéndice que Teodorico de Apoldia agregó a la vida de Santo 
Domingo, fue publicado por los Bolandistas* y es una obra independiente. Ya el 
historiador Bernardo Guy (1261-1329) la conoció como trabajo separado y supo 
también de la relación escrita de Apoldia. El manuscrito de Carcasona ha desapa- 
recido. Tenemos acceso a él gracias a la versión castellana del manuscrito de 
Madrid. Las afinidades existentes entre los códices de Madrid y Rossianus 3 de 
Roma, evidencian que entre ellos persisten hilos invisibles de conexión. Concluye 
finalmente, que el manuscrito de Madrid se apoya en el texto de Bernado Guy. 

Aunque nuestra intención no es encontrar el escrito anónimo, sin embargo 
interesa rastrear sus huellas y conocer de cerca sus datos. Con cierta seguridad, 
el autor del arquetipo primitivo y raíz literaria de los modos de orar no es el 
mismo dibujante, aunque pudiera darse esta atípica coincidencia. Entre ambos, 
escritor y dibujante, ha existido un perfecto acoplamiento, al menos en los ma- 
nuscritos que he tenido la oportunidad de examinar. El ilustrador anónimo, siem- 
pre en segundo plano, sigue muy de cerca la viñeta a pie de texto, como el 
amanuense señala: «ut descriptus est in figura» o «quod ut melius intelligatur, 
subscripta figura docet»*. 

Tanto el escritor como el primer miniaturista deben buscarse en el ambiente 
conventual de Bolonia. El pequeño opúsculo tiene una tradición manuscrita pro- 
pia, frecuentemente ilustrada con encantadoras miniaturas, y de cualquier modo 
que sea, muchos de sus detalles difícilmente pueden conciliarse con la narración 
de Teodorico de Apoldia *. El nacimiento tanto del documento escrito, como de 
las miniaturas ilustrativas, ha de rastrearse con toda probabilidad, allí donde el 
recuerdo del santo estaba fresco y palpitante, donde todavía la memoria del 
«homo orans» no se había apagado. Permanecía viva entre los hermanos ancia- 
nos, que habían conocido a los testigos de Canonización, y brota con natural 
espontaneidad una tradición muy peculiar de las maneras de su oración. Igual- 
mente parece conocer la Vitae Fratrum, de la que ha tomado noticias. El compi- 
lador boloñés del tratadito, tal como se refiere en el sexto modo de orar, dialogó 


40. I TAURIZANO, Quomodo Sanctus Patriarcha Dominicus orabat, ASOP 15 (Romae 1922) 93-94, 

41. L. G. A. GETINO, Origen del Rosario. Leyendas castellanas de Santo Domingo (siglo XIII) 
(Vergara 1924), 10 y 19. 

42. ASS, AUGUSTI tomus I, De sancto Domínico, confessore, Fundatore ordinis Praedicatorum, 
Guillelmus Cuiper et alii (Venetiis 1750) caput XXXIV: Novem orandi modi, quibus Sanctus uteba- 
tur, et duo exempla, quae alibi omissa sunt, 625-628. 

43. I. TAURIZANO, Quomodo sanctus Patriarcha Dominicus orabat, 97; Galmés-Vito, 208. Tradu- 
ce la palabra latina «figura», por «grabado» en el primer modo de orar. 

44, P. LIPPINI, S. Domenico visto dai suoi contemporanei, 2 ed. (Bologna 1982) 186. 
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coloquialmente con sor Cecilia Cesarini en el convento boloñés de Santa Inés, de 
sus propios labios conoció la resurreción del joven Napoleón Orsini. Por las 
impreciones en que cae, a la hora de referir las circunstancias del milagro en San 
Sixto, no parece que leyera la Relación de Milagros de Cecilia, según la redacción 
escrita por Sor Angélica. La fecha de composición ha de situarse entre el año 
1260, fecha de la composición de la Vitae Fratrum, y 1288, en que sor Angélica 
había concluido la Relación Y. Luego parece lógico concluir, con verosimilitud, 
que el arquetipo escrito e ilustrativo ha de centrarse en torno al convento de 
Santo Domingo de Bolonia. 

Los «nueve modos de orar» tuvieron inmediatamente una rápida difusión. 
Fruto de ella son los manuscritos miniados, llegando a ser uno de los textos 
clásicos de la espiritualidad dominicana en los que se forman los frailes domini- 
cos. Uno más de este grupo de transcripciones puede considerarse el apéndice 
de la obra de Teodorico de Apoldia. Por el análisis interno de este texto, se 
evidencian en él detalles contradictorios, que la mitad de los manuscritos no los 
incluye. Aquellos que los han incorporado presentan su propia traducción ma- 
nuscrita. Todo ello hizo pensar a los historiadores dominicos, que el opúsculo 
forma parte del material que fray Conrado de Trebenzee (1296-1300), provincial 
de Teutonia, confió a Teodorico, después de haber regresado de Bolonia y visita- 
do a sor Cecilia Cesarini en el 1288. Fray Conrado asistió al Capítulo General 
celebrado en la ciudad de Luca (1288) y de regreso a su patria, visitó en Bolonia 
a Cecilia. El material recogido lo entregó a Teodorico de Apoldia, quien lo agre- 
gó a la «Vida de Santo Domingo», que estaba escribiendo por aquel entonces. 

Cuatro son los manuscritos de los cuales se ha tenido noticia histórica: Codex 
Carcassonensis, Codex Matritensis, Codex Rossianis 3 y Codex Bononiensis. De 
los cuatro, disponemos en la actualidad solamente del manuscrito de Madrid y 
del de la Biblioteca Vaticana. El Códice de Carcasona se considera desaparecido. 
Y el manuscrito de Bolonia fue robado hace escasamente trece años. En los tres 
manuscritos, que tuvimos la posibilidad de consultar, la relación escrita de los 
«modos de orar», se ilustra con las miniaturas correspondientes a los nueve mo- 
dos; en el manuscrito de Bolonia se amplían a catorce. Esas ilustraciones tienen 
carácter diverso desde el punto de vista estilístico, y han sido ejecutadas por 
artistas desconocidos, en lugar y momentos distintos, pero a pesar de todo, entre 
ellas existen dependencias y afinidades. Entraña su dificultad rastrear la trayecto- 
ria histórica de cada uno de esos manuscritos, y reseñar sus conexiones. Nuestra 
finalidad es sólo perseguir de cerca la imagen de Domingo como hombre orante, 
para centrarnos en el argumento iconográfico. 


45. M. H. VICAIRE, Saint Dominique de Caleruega d'après les documents du XIII siècle (París 
1955) 200. 
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Diversos historiadores dominicos han realizado estudios diplomáticos, hagio- 
gráficos e históricos, juntamente con la transcripción de los textos. Recuerdo 
especialmente aquellos que me han servido para este trabajo, de los cuales he 
hecho uso en sus puntualizaciones cronológicas, para encuadrar con más sentido 
crítico la ilustración de los nueve modos de orar. Son los de Th. Mamachi*, L. 
G. A. Getino”, I. Taurizano #, M. H. Vicaire*, P. Lippini”, Simon Tugwell”! 
y Galmés-Vito T. Gómez”. 


4.1. Codex Carcassonensis 


El manuscrito pertenence al siglo XIV. Formó parte del patrimonio conven- 
tual de la Biblioteca dominicana de Carcasona. Se considera perdido. Las únicas 
noticias históricas que tenemos de él, las proporciona el dominico francés Th. 
Soüeges en la vida de Saint Dominique. Al aludir a los modos de orar de Santo 
Domingo escribe textualmente: ...«quoi-que nous n'en trouve dans l’un des ma- 
nuscrits de Guidonis» ”. 

Bernardo Guy estuvo muy ligado al convento de Carcasona. En 1294 fue 
nombrado lector conventual. Elegido prior en octubre de 1297, ejerce su cargo 
hasta 1301, período que dedicó a reunir de todas partes documentos historiográ- 
ficos de la Orden de Predicadores”, La última vez que acudió al convento de 
Carcasona fue con motivo del Capítulo General, de 1312 en el que recayó la 


46. Th. M. MAMACHI, Annalium Ordinis Praedicatorum (Romae 1756) 1670-672. Describe los 
Novem precandi modis. 

47. L.G. A. GETINO, Los nueve modos de orar del Señor Santo Domingo, La Ciencia Tomista 24 
(1921) 5-19. 

48. I. TAURIZANO, Quomodo sanctus Patriarcha Dominicus orabat, ASOP (Roma 1922) 93-106; 
Quomodo sanctus Patriarcha Dominicus orabat (Romae 1923); Come pregaba $. Domenico, Memorie 
Domenicane 40 (Florencia 1923) 215-229; I. TAURIZANO y A. FLORIS, Come pregaba S. Domenico 
(Roma 1947) 100-116. 

49. M. H. VICAIRE, Saint Dominique di Caleruega d'après les documents du XIII siècle (París 
1955) 261-271. Reproduce el texto basado en el Codex Rossianus 3, Realizado por los PP. Dominicos 
de Saint-Maximim, Saint Dominique en priere (Toulouse 1922) 5-23; Saint Dominique, la vie apostoli- 
que (Parîs 1965) 92-102. 

50. P. LIPPINI, $. Domenico Visto dai suoi contemporanei (Bologna 19827 143-158. Traducción 
basada en el Codex Rossianus 3. 

51. Simon TUGWELL, Early Dominicains, The Classics of Western Spirituality 33, (New York- 
Toronto 1982) 94-103. 

52. L. GALMES y VITO T. GÓMEZ, Santo Domingo de Guzmán, Fuentes para su conocimiento 
(Madrid 1987) 206-218. 

53. Th. SOUEGES, Sant Dominique, L'année Dominicaine, Aoust, Premiere partie (Amiens 1693) 
257. 

54. P. AMARGIER, Cronologie sommarie de Bernard Guy, Cahiers Fanjeaus 16 (Toulouse 1981), 
34-37; M. H. VICAIRE, Positions scolaîres et fonctions occasionalles de Bernard Guy, Cahiers Fanjeaux, 
16, a B. MONTAGNES, Bernard Guy dans l’historiographie dominicaine, Cahiers 16, 189-190; Quetif- 
Echard, I, 576. 
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elección en su propio Provincial Berenger de Landora (1312-1317). A pesar de 
las circunstancias especiales transcurridas en el convento de Carcasona, remodeló 
el monasterio y el porche de entrada de la iglesia, incluido el techo”, 

Durante el año 1314 envió una carta al Maestro General Landora, juntamente 
con una recopilación de material histórico, en la que le dice”: 


«Superaddidi nunc... ea que de beato Dominico amplius petivistis, scilicet modos orandi 
ipsius devotissimos et quedam miracula gloriosa meritis eius Rome patrata que in gestis 
ipsius communibus non habentur, necnon dicta seu attestationes testium super inquisi- 
tione facta de vita et obitu et miraculis eiusdem quando debuit per sedem apostolicam 
sanctorum confessorum catalogo annotari». 


La descripción de Bernardo Guy de los Modos orandi devotissimos, desgracia- 
damente no ha llegado a nosotros, y no podemos aprovercharnos de ella. Esta 
parece que estaba escrita en un manuscrito del convento de Carcasona; que se 
encontraba en la biblioteca hasta el 1693, de donde se extrajo el texto de las 
nueve maneras de orar del Santo? realizando una copia. La expresión pondera- 
tiva de Soúeges lo califica de «le plus ancien et le plus fidèle», añade, a renglón 
seguido, que, se trata del que dedicó al Maestro General Berenger de Landora, 
al inicio de su mandato. 

El manuscrito aparecía ilustrado con los «neuf differentes manières de prier du 
Saint... avec de figures assez bien faítes”?. Desgraciadamente el códice de Bernardo 
Guy se considera desaparecido. Como las noticias que proporciona Soiieges son 
de sumo interés hagiográfico e iconográfico, reproducimos sus mismas palabras: 


«Et quoy-que les diverses merveilles que nous en avons rapportées en plusiers lieux 
préchent assez sa saintité comme nous, l’allons voir bientót sortir de Toulouse, meme 
de France; et qu'ainsi tout ce que nous en puvons dire étant déja fait, quoy-que nous 
wen schions pas le temps, je rapporteray ce que j'en trouve dans lun des manuscrits de 
Guidonis, du Couvent de Carcassone, le plus ancien, le plus fidèle, que peut-étre e soit 
conserve dans la Religion, oú il y a meme des particularitez, qui ne sont point dans les 
vies du Saint qu'on a déja écrites; afin que ceux de cette Communauté sgachente en 
faire plus de cas, le conserver avec plus de soin dans leur Bibliothéque, je diray que 
c'est celuy qui est dedié au Venerable Père Berenger de Landore, General de l’Ordre, 


55. M. H. VICAIRE, Positions scolaires et fonctions occasionnalles, 78. 

56. Y. DOSSAT, Les priorats de Bernard Guy, Cahiers Fanjeaux 16, 86 y 95. 

57. U. J. KOUDELKA, Les despositions des témoins au Proces de canonization de S. Dominique, 
AFP 42 (Roma 1972) 51; S. Tugwell, The nine ways of Prayer of St. Dominic. A textual Studi and 
critical edition, 6. 

58. Th. SOUEGES, Saint Dominique, 448. 

59. Th. M. MAMACHI, Annalium Ordinis Praedicatorum (Romae 1756) T. L. 670-672. En la nota 
4 hace el siguiente comentario: In codice Carcassonensi ejusmodi figuras exhiberi ferunt. Has si in 
promtu habuissem, aeri incidi, publicarique curassem. Sed eas mihi ne videre quidem licuit. 
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sur le commencement de son Generalat. On y trouve les neuf differentes manières de 
prier du Saint, rapportées par saint Antonin en sa troisiéme partie titre 23. cap. I, 1, 
avec des figures assez bien faites, qui le representent avec un scapulaire étroit, qui ne 
descend que jusqu'a demi-jambe, avec le chaperon pointu, à la fagon des Chartreux, 
cousu avec la chape, sans aucun devant qui la couvre, ainsi que nos Constitutions 


semblent encore marquer par ces paroles de la glosse en la premier distinction, chapitre 


10 sous la letre C. Debet caputium cappae cum ipsa cappa esse consutum» °°. 


Es muy extrafio que este pasaje se haya escurrido a muchos de los historiado- 
res dominicos, que han tratado este tema. Pienso que la causa se deba al I. 
Taurizano, quien al dar a conocer el manuscrito por primera vez, cometió un 
error en la cita de la página. 

Esta información que Soiieges ha brindado a la hagiografía dominicana, revis- 
te la categoría de documento histórico insustituible. Entre las referencias acredi- 
tadas, alude al proceso de canonización y los milagros del santo relatados por 
Cecilia Cesarini. Proporciona detalles de crítica interna del manuscrito de Carca- 
sona, y noticias paralelas de otras descripciones de los modos de orar del siglo 
XV y XVI: la de san Antonino y Fray Luis de Granada. La alusión directa al 
Maestro General Landora acredita una cronología precisa, al menos contemporá- 
nea a su elección en 1312, en la cual estuvo presente Guy. Con cierta probabili- 
dad, se puede retrasar a los años de su priorato en Carcasona, finales del siglo 
XIII, inicios del XIV, tiempo que aprovechó para recoger documentos diversos 
de la historiografía dominicana. 

El manuscrito que, según sus propias palabras, «se conserva todavía en nues- 
tra Biblioteca de Carcasona, de donde los extraje» 9; lo tuvo en sus manos, lo 
vio, lo consultó y admiró sus «figuras assez bien faites», y realizó una copia del 
Proceso de canonización, de los milagros realizados en Roma y de los «modos 
orandi devotissimos». Lo que nunca se le podrá perdonar al Th. Soiieges es que 
no haya transmitido el texto original de los nueve modos de orar de Santo Do- 
mingo del manuscrito de Guy, y se haya dedicado a ofrecer el texto abreviado 
de Fray Luis de Granada, teniendo el de San Antonino *. 

Como quien no quiere decirlo claramente, Soiieges deja entrever la motiva- 
ción religiosa del manuscrito de Guy y de su transcripción parcial, escrito para 


60. Th. SOUEGES, Saint Dominique, 257. 

61. I. TAURIZANO, Quomodo sanctus Patriarcha Dominicus orabat, ASOP 15, 94, nota 2. La 
página 207 está equivocada, debe decir 257; P. LIPPINI, $. Domenico visto dai suoi contemporanei, 
XXI, cae en el mismo error; S. TUGWELL, The Nine Ways of Prayer of St. Dominic, 7 y nota 27 no 
cita el pasaje en cuestión. 

62. Th. SOUÉGES, Saint Dominique, 448. 

63. Chronica, Tertia pars, cap. 2.1. Tit. XXIII (Lyon 1586) 606-607; Fray Luis de Granada, 
Obras Completas. Guía de Pecadores X (Madrid 1906) ed. Jusro CUERVO, 209-214; Memorial de la 
vida cristiana (Lisboa 1565) (Madrid 1907) 260-264. 


24 Domingo Iturgaiz 


los frailes de la comunidad de Carcasona para que sepan practicarlo. Claramente 
Guy y también Soieges se manifiestan continuadores de la tradición escrita y 
oral de Santo Domingo, a fin de trasmitirla a las generaciones venideras, al por- 
menorizar (particularitez) los nueve modos diferentes de orar, y su actitud emo- 
cional. Tradición que Soiieges la enlaza con la espiritualidad dominicana italiana 
y española. 

Valora positivamente las ilustraciones que acompañan al texto cuando escri- 
be: «avec de figures assez bien faites». Esta ponderación es el primer documento 
testifical y único hasta el presente de la existencia de miniaturas en el manuscrito 
de Bernardo Guy. Su evaluación personal de las ilustraciones no ayuda a tener 
un juicio iconográfico desde el punto de vista artístico y estilístico. Lo propone- 
mos como punto de enlace entre los manuscritos que examinaremos. De su ex- 
presión francesa «figures» un tanto imprecisa, no podemos deducir que sean 
dibujos monocromos o miniaturas a todo color, únicamente que el tema icono- 
gráfico debería ser la figura de Santo Domingo. 

Por el contrario, sí le ha interesado el tratamiento de la figura de Domingo 
por parte del miniaturista anónimo, ya que se entretiene al final del párrafo, 
ofreciendo un juicio personal sobre el hábito talar que ha diseñado el artista. Le 
representa con un escapulario estrecho, que desciende hasta media pierna, con 
la capucha puntiaguda, a la manera de los Cartujos y cosida juntamente con la 
capa, sin nada que le cubra por delante, tal como legislan las Constituciones. 

A continuación Soúeges describe las «neuf manières de prier», dejando entre- 
ver que tiene delante de sus ojos la relación breve de San Antonino, y sobre todo 
la de Fray Luis de Granada. Con el fin de seguir de cerca los diversos movi- 
mientos de la oración del santo, reproducimos esquemáticamente su enunciación: 


Manuscrito de Bernardo Guy 


- Il Sinclinoit profondement devant Au- 
tels. 

+ Prosterner tout de son long contre 
terre. 

* Tenir debout, en se frepant les épaules 
avec une chaine de fer. 


Texto de Fray Luis de Granada 


+ Inclinándose profundamente ante el 


altar. 


- Postrándose todo en tierra de largo en 


largo. 


+ Estando en pie y disciplinindose con 


una cadena de hierro. 


64. Th. SOUEGES, Saint Dominique, 448: «qu'il avoit sans doute prises de quelque ancien manus- 
crit de Bernard Guidonis, sembable a celuy que se garde encore dans nostre Bibliothèque de Carcas- 
sone, d’ou je les ay aussi tirez: mais parce que la Venerable Pere Louis de Grenade les a ensuite pris 
de ce Saint Archevéque...». Al concluir la descripción, termina con una frase de Fray Luis de Grana- 
da: «Maravíllome ver tantas maneras de potajes y ensaladas como halló en una cosa tan simple como 
es la oración, para nunca empalagarse, comiendo siempre de un mismo manjar, y para despertar más 
el apetito de las cosas espirituales con esta variedad»; Obras Completas, Memorial de la vida cristiana, 
ed. Jusro CUERVO, II (Madrid 1907) 263. 
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- De faires plusiers genuflexions. 

- Debout devant l’Autel, les mains éten- 
dies devan sa poitrine en forme de 
livre. 

- Etendre en forme de croix. 

- Etendre tout  débout les mains 
en haut vers le ciel, comme une 
fléche. 

- Dans sans cellule, il ouvroit un livre et 
commencoit á le lire avec une grande 
douceur d'esprit. 

- Etoit lors qu'il faisoit voyag. 


- Hincándose muchas veces de rodillas. 
- Estando en pie delante del altar, las 


manos levantadas y un poco extendi- 
das a manera de un libro abierto. 


- Poniéndose en cruz. 
- Estando de pie, y las manos extendi- 


das y derechas al cielo, como saeta que 
sube a lo alto. 


- Se recogía en la celda o en algún soli- 


tario,y hecha la señal de la cruz abría 
un libro y comenzaba a leer. 


- Cuando andaba camino, que siempre 


iba dentro de sí orando y meditando. 


4.2. Codex Matritensis 


El manuscrito conocido por Codex Matritensis pertenece al patrimonio con- 
ventual de MM. Dominicas de Santo Domingo el Real, de Madrid ®. Está escrito 
en castellano antiguo“. El documento literario es del siglo XIV. Se encuentra 
encerrado dentro de una encuadernación del siglo XVI, en cuero y con relieves, 
tiene como portada el escudo de Castilla, rodeado del toisón de oro. El códice 
mide 23 por 15,5 centímetros, mientras que la caja de folios mide 22,5 por 14,6 
centímetros. Lleva una inscripción en el canto del lomo que indica su propieta- 
rio: Soy de Santo Domingo el Real. Summa un total de 246 folios, de los cuales, 
las noventa y ocho primeras se refieren a Santo Domingo, menos dos hojas que 
faltan. El resto se refiere a Santo Tomás (Fol. 100r-174v), San Pedro de Verona 
(Fol. 175r-192v) y otras noticias (193r-246r). 

El monasterio femenino de Santo Domingo el Real fue fundado por el Patriar- 
ca en 1218-1219, El primitivo convento quedaba emplazado en el viejo Madrid, 
en la plaza de Santo Domingo donde todavía, en el patio de uno de los inmuebles, 
se conserva el pozo del primitivo cenobio. En 1868 tuvieron que abandonarlo 
para pasar al actual, en la calle Claudio Coello, «por sectarismo y con el pretexto 
del ensanche de Madrid, antes en las afueras de la ciudad y ahora en el centro de 
la misma» %, Nos consta que lo conservan como una auténtica reliquia ®. 


65. Convento de MM. Dominicas, Santo Domingo el Real, Claudio Coello 112. Madrid 21006. 

66. Ninguna de sus partes está escrita en Catalán, como afirma I. TAURIZANO, Quomodo sanctus 
Patriarcha Dominicus orabat, ASOP 15 (Romae 1922) 94. 

67. MOPH XVI, 53; M. GELABERT, 166; GALMÉS-VITO, 1093; M. H. VICAIRE, Historia de Santo 
Domingo, 404-406; V. D. CARRO, Santo Domingo (Madrid 1973) 387-389. 

68. V. D. Carro, Santo Domingo, 436. 

69. El manuscrito requiere atención. En estos últimos años ha sufrido mucho. Desde el mismo 
canto del lomo hasta el interior de los folios se evidencian perforaciones efecto de la carcoma. Algunas 
de las páginas aparecen sueltas de la encuadrenación. Sería necesario una buena restauración del mismo. 
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El primer historiador dominico que dio a conocerlo fue Luis G. Alonso Geti- 
no, con motivo del VII Centenario de la fundación del Convento de las monjas. 
«El códice contiene lo más antiguo escrito o conservado en castellano acerca del 
gran taumaturgo del siglo XIII, a saber: la leyenda de Romans, la de Sor Angéli- 
ca, reflejo de las relaciones de la Beata Cecilia, los modos de orar, los milagros y 
las declaraciones de los testigos de Canonización». «El trabajo, continúa Alonso 
Getino, es ciertamente del siglo XIII, la versión de principios del XIV, y el 
códice mismo tiene poca menos antigüedad, difícil de leer. El códice más que un 
monumento literario, es una reliquia» ”. 

Formando parte de la vida del santo, se hace la descripción de los nueve 
modos de orar, que abarca desde el folio 79r hasta el 88r. Ofrece la particulari- 
dad de ir acompañado de nueve ilustraciones. 

Con motivo de la celebración del VII centenario de la muerte de Santo Do- 
mingo, Alonso Getino, entresacó de dicho manuscrito los Nueve modos de orar 
del señor Santo Domingo, publicándolo en la Ciencia Tomista”!. 

Comienza el manuscrito sin título alguno en el folio 1. Una dedicatoria inicial 
reza de la siguiente manera: 


«El autor de este manuscrito, en lo tocante a la Historia y Vida de Santo Domingo fue 
la V. Madre Sor Angélica de Bolonia: compañera de la B. Sor Cecilia en el convento de 
Santa Inés de donde el año 1223 la conoció con otras religiosas de S. Sixto al papa 
Honorio III para que enseñase y estableciese en aquella casa la forma de vida espiritual, 
que como primogénita del espíritu del santo Patriarca avía aprendido Cecilia». 


La narración de la vida del santo empieza sin título alguno en el folio 6r. 
Escrito a mano, con caligrafía nada fácil para su lectura, con tinta marrón oscura, 
casi de color negro. El folio se encontraba roto hacia la mitad del mismo, pero 
en la actualidad se halla cosido. La división en capítulos aparece encabezada con 
un título escrito en tinta roja oscura. 

Los folios del manuscrito no son de piel de pergamino, sino de papel tosco, 
de bastante cuerpo, de superficie poco tersa que dificulta la escritura y mucho 
más los dibujos a plumilla de ave. El códice adolece de todas las características 
inherentes a la fragilidad e inconsistencia del papel, que de no cuidarlo en buenas 
condiciones, peligra su conservación. 

El artista de las ilustraciones, antes de fijarlo con tinta, dibujó previamente a 
lápiz sobre el papel rugoso, en momentos con acusada presión, pues todavía se 


70. Origen del Rosario, Leyendas castellanas del siglo XIII (Vergara 1925). Prólogo XIII-XIX. 
71. L. G. A. GETINO, Los nueve modos de orar de señor Santo Domingo, La Ciencia Tomista 24 
(1921) 5-19; y con el mismo título en el «Santísimo Rosario», 36 (1921) 587-591; 646-651; 723-727. 
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aprecia la hendidura producida en algunos de los grabados. Jamás podremos 
conocer si el castizo escritor del texto, se identifica con el anónimo ilustrador. 
Con seguridad, ambos pertenecían a la misma comunidad conventual y el manus- 
crito lo realizaron enteramente compenetrados. Se desprende de su examen la 
correlación e interdependencia entre ambos. El anónimo dibujante, a modo de 
lazarillo ilustrativo, intercala cada una de las viñetas en la narración literaria. 

El documento literario, y el monumento iconográfico sirven de medio de 
divulgación y propaganda dentro de la familia dominicana; de la vida, milagros 
y modos de orar de Domingo. El códice era el medio de comunicación social de 
la Edad Media, a modo de libro de devoción que circulaba de mano en mano y 
que, naciendo en Bolonia, pasó de Carcasona a Cataluña, llegando a Madrid. El 
carácter de movilidad y transferencia, de convento a convento puede dar razón 
de su difusión a final del siglo XIII y XIV, y explica la interdependencia, tanto 
literaria como ilustrativa, de los diversos manuscritos. 

Entre las motivaciones que impulsaron al escritor y dibujante a ilustrar un 
documento literario, de por sí explícito y preciso, no se puede incluir la de 
ofrecer el nombre del artista, que no dejó huella alguna; mucho menos sospechar 
que se tratase de una obra de arte, pues lo que presentó era viñetas de factura 
infantil y con deficiencias a lo naif. «Sus pretensiones eran, como afirma L. 
Galmés, más modestas y más elevadas a la vez. Eran portadoras de una enseñanza 
espiritual. Tanto el escritor como el miniaturista estaban plenamente identifica- 
dos con el tema. Conocía las fuentes literarias y el espíritu que les animaba» ”. 

A partir del folio 79r comienza la narración de los modos de orar. El encabe- 
zamiento del tratadillo aparece al mismo límite de la página, limita con ella y 
dice así: De los modos de orar de señor Santo Domingo. La capital C de la palaba- 
ra (Copiosamente), da inicio a la descripción. Todo un bloque escrito llena el 
folio. Cada relación de los modos se halla interrumpido por la ilustración. El 
bloque del texto está concebido, en primer lugar, por una descripción de la 
figura humana de Domingo, a continuación el significado del modo de orar que 
adopta. En segundo lugar, una serie de citas bíblicas refrendando y asentando 
con autoridad lo anteriormente presentado. Siempre al final de la narración lite- 
raria, aparece el espacio reservado para la viñeta iconográfica, como explicación 
visual, formando el documento-monumento en todo compacto. Al final de la 
descripción de los modos, viene la insinuación iconográfica, que no se explicita 
en todos los manuscritos. En el códice de Madrid sólo falta en el noveno modo. 


72. L. GALMEs-VITO GÓMEZ, Santo Domingo de Guzmán. Los nueve modos de orar de Santo 
Domingo, 197-198. 
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El primer modo concluye de esta manera: «E este modo commo aquí está figura- 
do en esta siguiente figuración... como paresge en esta demostración» ”. 

El relato de los «modos de orar» se inicia recordando a los grandes maestros 
de la oración: los santos Padres de la Iglesia latina y griega. A renglón seguido, 
ofrece el testimonio escrito y tradición de la oración dentro de la Orden de 
Predicadores; recuerda a Fray Tomás de Aquino y Fray Alberto Magno que 
escribieron doctamente sobre la devoción ”?*, la oración ” y la adoración *; ense- 
ñan la necesidad de los actos corporales, a modo de signos, que excitan el alma 
a actos espirituales. Destaca igualmente el trato que se hace de Fray Tomas, Fray 
Alberto y Fray Guillermo” y no le llama «santo», demostrando claramente que 
el manuscrito primitivo es anterior a la canonización del santo doctor en 1323. 

El dibujante anónimo quiere dejar patente el ejemplo de la oración de santo 
Domingo; para que no haya ninguna duda, lo corrobora con la autoridad visual 
de la imagen. Sus expresiones son así de elocuentes: figuración ”?, figuración que 
sigue, según que aquí está figurando, en la figuración lo enseña, según parege en 
esta figuración. Parece claro que, en la infraestructura del monumento-documen- 
to, se persigue una finalidad pedagógica, que sirva de edificación y ejemplo; y 
pueda ser imitado por sus frailes, como lo demuestran los siguientes párrafos: 
«... e con este enxiemplo ensenava los frayres mas por obra que por palabra en 
esta manera que aquí esta figuración que se sigue»; o también como lo manifiesta 
el modo quinto: «...e con este enxiemplo los frayres mucho eran monestados e 
movidos ante la faz de su padre e su maestro». 

Ofrecemos la esquematización de los nueve modos: 


Fol. 80r Humillando se delante el altar. 
Grabado: 10,5 X 6,8 cm. 

Fol. 81r Langando se todo en la tierra, enclinado sobre la sua cara. 
Grabado: 10,2 X 6,6 cm. 

Fol. 81v Se leuantava de tierra a dauase disciplina. 
Grabado: 11 X 7,4 cm. 


73. La trascripción textual de Simon Tugwel difiere poco de la presentada por L. G. ALONSO 
GETINO, La Ciencia Tomista 24, 6-17; The nine ways of prayer of St. Dominic, 94-103. 

74. T-I q. 82. 

75. MI q. 83. 

76. I-H q. 84. 

77. S. TUGWELL, The nine ways of prayer of Saint Dominic (Dublin 1978) 12. Alude a William 
Peyrault (1.200-1.271) autor de la Summa de Vitiis y de la Summa de Virtutibus; The Nine Ways of 
Prayer of St. Dominic, 37, 70-71; P. LipPINI. S. Domenico visto dai suoi contemporanei, 143-144 y nota 
2; L. GALMÉS, Santo Domingo de Guzmán, 206 y nota 1. Lo confunde con Guillermo de Auvernia, 
obispo de París (1180-1249). Consultar la obra de William H. HINNESBUSCH, The History of the 
Dominican Order (New York 1973) II, 239-245; A. DONDAINE, Guillaume Peyrault, Vie et oeuvres, 
AFP 18 (Romae 1948) 162-236. 

78. S. Tugwell traduce este vocablo por «figura» en vez de la trascripción de L. G. Getino que 
lo hace por «figuración». 
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Fol. 82v Enclinado el uultu al crucifixo... fincados los ynoios. 
Grabado: 10,1 X 6,9 cm. 

Fol. 83r Todo el cuerpo infiesto sobre sus pies... teniendo algunas vezes las manos 
tendidas ante los sus pechos. 
Grabado: 10,0 X 5,6 cm. 

Fol. 84v Los bracos tendidos e las palmas a semeianca de cruz mucho intenso. 
Grabado: 10-8 X 7 cm. 

Fol. 86r Todo leuantado al cielo en manera de saeta electa lançada. 
Grabado: 10,8 X 6,8 cm. 

Fol. 87r Solo en la cella o en otro logar para leer o orar fablando consigo e stando 
con Dios. 
Grabado: 11 X 6,8 cm. 

Fol. 88r Mudando se de tierra en tierra. E yendo oraua suso e andaua e en la su 
meditación. 
Grabado: 11,2 X 6,5 cm.” 


4.3. Codex Rossianus 3 


El tercero de los manuscritos fue encontrado en la Biblioteca Vaticana por I. 
Taurizano, quien lo publicó en la Analecta sacri Ordinis Fratrum Praedicatorum 
con el título: Quomodo sanctus Patriarcha Dominicus orabat?, 

El códice es una miscelánea de materias diversas, sagradas y teológicas. Pre- 
senta una encuadernación moderna, aunque un tanto deteriorada. Todos sus 
folios son de pergamino. Mide externamente 17 X 12,4 centímetros, mientras 
que la medida interna de folios es de 16 X 12 centímetros. Suma en total 156 
folios. El manuscrito pertenece al siglo XTV. 

En el lomo del manuscrito lleva esta inscripción con la signatura correspon- 
diente: Bonaventu. / Varia / S. Elisabetha / Reg. Hung. / Revelatione / Ling. 
Occitana / Cod. Men. / Saec. XV. 

El texto del códice comienza sin ningún título ni letra miniada. Está escrito 
en dos lenguas: latina y catalana. La escritura en catalán arranca desde el folio 
122r hasta el 132v, para concluir nuevamente en lengua latina desde el folio 152r 
hasta el 156r. 

Presenta caracteres caligráficos diversos. La letra predominante es la huma- 
nista o gótica. Aparece escrita en dos tamaños. Uno, de letra bastante menuda 
que dificulta su lectura; y otro de tamaño grande y muy legible. La composición 
de los bloques de la paginación cambia según los temas. Unas veces la escritura 
llena todo el folio en caja monobloque, y otra, el texto de la página ha sido 


79. En el Archivio Generale di Santa Sabina, Roma, se encuentra una copia de este códice con 
la signatura: X 982, fol. 40v-44r: De los modos de orar del Sr. Santo Domingo; En AGOP, KKK, pars 
II, Fol. 736-737, recoge cinco ilustraciones del manuscrito madrileño. 


80. I TAURIZANO, ASOP XV (Romae 1922) 93-106. 
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compuesto a dos columnas. Su estado de conservación es bueno, aunque algunos 
de sus folios se encuentran bastante deteriorados, con un tono de pergamino 
viejo y usado. Las tintas utilizadas son de color marrón oscuro para el cuerpo del 
texto. Mientras que en los encabezamientos de los capítulos o de los diversos 
temas, se hace uso de una tinta rojiza, de caligrafía gótica grande y perfectamente 
legible. El calígrafo no se ha excedido en ilustrar letras capitales, más bien su 
número es reducido, y sólo pueden encontrarse en los primeros folios. 

Gran parte del valor bibliográfico del manuscrito, radica en la colección de 
las nueve miniaturas que acompañan a los modos de orar de Santo Domingo. Su 
ilustración casi se limita a estas miniaturas. La narración de Domingo como 
hombre orante se inicia en el folio 5r, sin encabezamiento de título alguno. Des- 
taca la letra capital gótica A en tono rojo, con ribetes en azul. Al margen del folio 
puede verse una sigla o contracción numérica. ¿Posiblemente alguna fecha? La 
miniatura sigue siempre al texto, ocupando más espacio que el reservado a la 
caja de escritura. Todas mantienen una misma medida, entre los seis centímetros 
de ancho por diez centímetros de largo, a excepción de la última, que cubre 
todo el folio 13r, donde termina la narración. La última miniatura la desdobló en 
dos escenas superpuestas, o dos momentos diversos de una misma escena, con 
una ligera línea de separación. El motivo de este desdoblamiento fue con seguri- 
dad por llenar la otra mitad del folio, pues de lo contrario hubiera quedado un 
espacio vacío. 

En el folio 14r y en su parte baja, el miniaturista lo animó con un motivo 
curioso entresacado de la fauna: un caracol sobre cuya cáscara se posa una mari- 
posa. La figura de esta ilustración denota la categoría artística del anónimo minia- 
turista con bella factura cromática, en contraste de tonos marrones, con pequeñas 
notas en verde y rojo. Del folio 13v hasta el 15v presente cierto resumen entresa- 
cado del Speculum Historiale de Vicente de Beauvais®!. 

Taurizano, examinando este venerable monumento literario e iconográfico, 
pensó que el escritor era de origen catalán, e insinúa que lo confeccionó en el 
convento de Bolonia. Se encontraba cursando estudios en aquella universidad. 
Del análisis interno se desprenden sus raíces catalanas. El texto está escrito en 
lengua catalana a partir del folio 122r hasta el 152v%, En este folio, nuevamente 
retoma el latín hasta el final del manuscrito. Veinte años después, Taurizano 
nuevamente insiste en su origen catalán, y reproducía un códice más antiguo 
boloñés*. 


81. Libro XXI, cap. 111. 

82. Codex Rossianus 3, fol. 122r: «Comencen les revelations de senta Elisabet filla del Rey 
Dangria e muller del duch de Turingia». Así da comienzo la narración en catalán. 

83. A. FLORIS-I. TAURIZANO, Come pregaba S. Domenico (Roma 1947) 62. 
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El anónimo miniaturista es también de origen catalán. La crítica interna del 
análisis de las miniaturas así lo manifiesta. El escritor y el miniaturista anónimo 
trabajan al unísono, y en dependencia mutua y correlativa lo mismo que en el 
códice anterior. Un análisis iconográfico de la miniatura número cinco declara su 
procedencia hispana, no sólo de la narración literaria en lengua catalana, sino 
también de la misma miniatura (folio 9r). Esta presenta sobre el fondo arquitec- 
tónico del interior conventual un elemento decorativo de raíz hispano-musulma- 
na, que corre a la altura de las tres cabezas de Santo Domingo. A simple vista 
parece tratarse de una inscripción de caracteres de escritura cúfica. La decora- 
ción polícroma de los frontales del altar que se contemplan en algunos de las 
miniaturas, recuerdan de cerca los revestimientos de alicatados hispanos, prefe- 
rentemente andaluces. 

La penetración de la cultura y arte árabe en el arte cristiano hispano es un 
fenómeno que acontece durante los siglo X, XI y XI. La expansión de la civiliza- 
ción musulmana sube desde la ciudad de Córdoba hasta el norte y oeste de Espa- 
ña, penetrando en Cataluña. Es una corriente espiritual que hace su trasvase, a 
través de la arquitectura, escultura y miniatura mozárabe del Beatus de Liébana. 
Esta influencia llega a penetrar en la Marca Hispánica, centralizada en los Pirineos 
orientales, entre España y Francia*. Tal cultura musulmana supervive en época 
románica y algo posterior. Hizo su penetración en la corriente artística de las 
miniaturas del siglo XTV. Los artistas hispanos acudían con mucha frecuencia al 
recurso de utilizar caracteres epigráficos musulmanes. Parece muy difícil mantener 
la tesis del Taurizano: que tanto el escritor como el miniaturista hubieran coincidi- 
do, como estudiantes en la universidad de Bolonia. Todo lo cual hace muy presu- 
mible pensar en el origen hispano-catalán del manuscrito Rossiaus 3. 

Esta es la estructuración de los modos: 


Fol. 5v Humiliando se ante altare. 
Miniatura: 10 X 6,6 cm. 

Fol. 6r Sepe beatus Dominicus prohibiendo se totum ad terram pronum super 
faciem suan. 
Miniatura: 10,7 X 6,6 cm. 

Fol. 7r Recipiebat surgens de terra de cathena ferrea disciplinam. 
Miniatura: 10,4 X 7 cm. 

Fol. 7v Ante altare... fixo vultu ad Crucifixum summo intuitu respiciebat eum, genua 
flectens iterum atque iterum sive pluries. 
Miniatura: 10,2 X 6,8 cm. 

Fol. 8v Stabat aliquando erectus ante altare, toto corpore directus super pedes suos. 
Miniatura: 11 X 7,2 cm. 


84. PUIG y CADAFALCH, L'art Wisigothique et ses survivances (París 1961) 168-171. 
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Fol. 9v Manibus et ulnis expansis, ad similitudinem crucis vehementer extensis, 
stans erectum. 
Miniatura: 10,4 X 7 cm. 

Fol. 10v Sepe in orando erigi totus ad celum, per modum sagittae erecte. 
Miniatura: 9,8 X 7,2 cm. 

Fol. 12r In cella, vel alibi, ut legeret vel oraret consistendo secum et stando cum Deo. 
Miniatura: 10,1 X 7,5 cm. 

Fol. 13v Eundo de patria ad patriam servabat, maxime cum esset in aliqua solitudine. *. 
Miniatura: 25,2 X 14,4 cm. 
Miniatura separada: 10,4 X 7,4 cm. 


4.4. Codex Bononiensis 


El cuarto manuscrito que tomamos para examen se encontraba hasta hace 
unos años en el convento de San Doménico de Bolonia. La ola que padecemos 
en nuestros días, de ladrones de obras de arte, también llegó al convento domini- 
cano, de donde el precioso códice ha desaparecido irreparablemente. Tuve la 
gran suerte de examinarlo, de contemplar sus miniaturas, de sacar diapositivas y 
tomar algunos apuntes que ahora transcribo. 

El manuscrito contenía, entre otras cosas, la Vitae Fratrum y otras vidas de 
santos dominicos, escritas en lengua vulgar del siglo XIV*, Fue publicado por 
primera vez por los padres F. Balme y A. I. Collomb en su Cartulario o historia 
diplomática de Santo Domingo, incluyendo la narración de los modos, juntamente 
con las catorce viñetas copiadas a plumilla*. Con motivo de la celebración del 
VII Centenario de la muerte de Santo Domingo, Eugenio Dupré Theseider publi- 
có el texto y las miniaturas en blanco y negro en la revista Veritas, que con motivo 
de dicho centenario editaron los dominicos italianos del convento de Bolonia*, 
El manuscrito es de pergamino, encuadernado en cuero, con portada sencilla y 
dibujo en bajo relieve, sin ningún título. Mide 27 x 20 centímetros, mientras 
que la medida de los folios es de 25,3 X 18 centímetros. Se encontraba reforzado 
por una cubierta de madera, su estado de conservación era bueno. Cuatro pe- 
queñas abrazaderas servían para cerrarlo; dos en la parte central y dos en los. 
laterales. Consta de 150 folios caligrafiados con esmero y con letra legible del 


85. FRAY PEDRO BLANCO ha hecho una edición de bolsillo de Los nueve modos de orar de Santo 
Domingo (Roma 1985), Ufficio Libri Liturgici, Santa Sabina. Transcribe el texto y la reproducción 
de las miniaturas del Codex Rossianus 3. 

86. I. TAURIZANO, I/ libro d'oro Domenicano (roma 1925) Volgarizzamento anonimo del secolo 
XV della Vitae Fratrum; A. FLORIS-I. TAURIZANO, Comme pregava s. Doménico (Roma 1947) 60. 

87. F. BALME-A. I. COLLOMB, Cartularire ou Histoire diplomatique de saint Dominique (París 
1901) III, 247-248. 

88. E. DUPRE THESEIDER, Come pregava S. Domenico, Il VII Centenario di S. Domenico (Raven- 
na 1921) 386-392. 


Iconografía de Santo Domingo de Guzmán 33 


siglo XV, y paginación moderna. En el primer folio del manuscrito, en caligrafía 
moderna se lee: Pertinet ad conventum S. P. Dominici Bononiae. Todo el códice 
fue escrito en prosa italiana, sencilla y agradable, a veces intercalando expresio- 
nes dialectales. La composición de los folios está realizada en bloques de escritu- 
ra simétricos, dejando amplios márgenes a ambos lados, sobre todo en la parte 
inferior, donde el espacio sin texto es casi el doble de la parte superior. 

Aparece dividido en diez partes. Las cinco primeras corresponden a la divi- 
sión de la Vitae Fratrum. Las otras cinco dedicadas a la narración de la vida de 
San Pedro mártir (Fol. 107r-113r), Santo Tomás de Aquino (113v-119r), San 
Vicente Ferrer (120r-125r), Santa Catalina (126r-143v), y una visión de la virgen 
de Siena (146r-149r). El elenco, anunciado en el folio 2v, de la relación de Maes- 
tros Generales no se encuentra al final. Concluye el folio 149v, haciendo referen- 
cia al compilador Frater Bartholomeus Muttiensis ordinis praedicatorum copillator, 
finalizando el manuscrito en el folio 150r, completamente virgen. 

El autor comienza con la narración de la Vita de gli fratri Predicatori, siguien- 
do con la vida de Lo glorioso patriarca sancto Dominico, primo padre, optimo 
fundatore di lo dicto ordine. Ofrece dos datos preciosos del autor y de la fecha. 
En el mismo prólogo, deja constancia de su identidad: sono chiamato misericor- 
diosamente: Frate Bartholomio de Modena (flo 2r). Indica el año, mes y día que 
lo finalizó: 24 de noviembre de 1470 (fol. 148r). Asegura asimismo haber sido 
fiel, no inventando nada, a fin de que cada uno me pueda libremente corregir. 
Se cierra con una nota final, donde se hace constar que fue copiado por Domini- 
ca de Recarco de Verona, monja del monasterio de San Vicente de Mantua”. 

La segunda parte está dedicada a la vida de Santo Domingo, distribuida en 
diecisiete capítulos (Fol. 12r-56r). El folio 36r enuncia el encabezamiento del 
capítulo XIII, escrito en tinta roja intensa: Di la efficacia e modo di la orazione di 
sancto Doménico, que se extiende hasta el folio 42r. Da comienzo cada uno de 
los catorce modos con la letra capital correspondiente al texto, alternando dos 
en color rojo y el resto en color azul. Curiosamente el tratado de la eficacia de 
los modos de orar lo intercala entre los capítulos XII y XIV. Recuerda dos 
episodios del santo trascurridos en el convento de Bolonia: el tiempo de Advien- 
to pasado en la ciudad emiliana y el primer capítulo general. Parece clara la 
intención del escritor, al incluir el relato de los modos de orar, allí donde era 


89. R. CREYTENS, Barthelemy de Ferrare o.p. et Berthelemy de Modéne o.p. deux écrivains du XV 
siécle (Roma 1955) AFP 25, 376-416. Folio 150r del manuscrito se lee: Pregho cada una persona la 
qualle sentirá quelche consolacione lezendo in questo libro, se digni pregare messer Ihesu Christo 
per mi poverela sor Dominica de Recarco de Verona, che ha scripto questo libro in lo venerabile 
monasterio di sancto Vicentio in Mantoa, trodome essere molto bisognosa de oratione per la mia 
poca devotione. 
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más vivo el recuerdo del Padre. Se cree que el texto procede del arquetipo 
primitivo que dio origen a los cuatro manuscritos. 

Taurizano sospecha que la traducción de los modos de Domingo como 
«Hombre orante» se debe seguramente a un fraile toscano de Pistoia o Arezzo, 
discípulo de los grandes dominicos del siglo XIV, pero que vive en la primera 
mitad del siglo XV”. El texto literario denota que escribe en un dialecto vulgar 
emiliano, que aunque expresivo, no supera al dialecto vulgar toscano °. 

La transcripción caligráfica del texto es debida a la paciente devoción, de Sor 
Dominica de Recarco de Verona, como ella misma lo atestigua al final del manus- 
crito. Lo copió en el monasterio de San Vicente de Mantua, bajo el segundo 


gobierno del Maestro General Fray Marcial Auribelli (1465-1473). Desde el 
punto de vista de la composición del folio, la amanuense integra el documento 
textual con la miniatura, de tal manera que ésta viene incrustada en medio de 
aquélla, como monumento visual que acompaña a la narración. En este manuscri- 
to claramente se demuestra la mutua dependencia entre la escritura y el miniatu- 
rista. Sor Dominica, además de ser la paciente escritora, ¿es también la autora de 
las miniaturas?. 

La parte más interesante del códice boloñés, es la enumeración de catorce 
modos de orar del santo. Una obra enteramente original, que se aparta de la 
tradición manuscrita; y posiblemente pueda ser Bartolomeo de Modena el prime- 
ro en reseñarlo ”. También aumenta el interés desde el punto de vista iconográfi- 
co, no tanto respecto al tratamiento de la figura de Domingo, porque introduce 
elementos reales y simbólicos nuevos, que no aparecen en los anteriores códices, 
por ejemplo: la figura del ángel y la del demonio. 

Con seguridad, Fray Bartolomeo de Módena conocía la estructuración de los 
nueve modos de oración de Domingo; sin embargo, recurre libremente a la tradi- 
ción escrita y oral, siguiendo quizás huellas inéditas. Amplía a catorce el número 
de los modos. ¿En qué fuentes inéditas se ha inspirado? A partir de las miniatu- 
ras, el argumento de la tradición desconocida pierde valor, puesto que algunas 
de las miniaturas se repiten, sin presentar una clara diferencia. 

Articulamos esquemáticamente los modos: 


Fol. 36r Oraba inclinato, alquanto profundo con le mani cancellate (incrociate) sopra 
le ginocchia. 
Fol. 37v. Miniatura: 11,5 X 6,5 cm. 


90. A. FLORIS-I, TAURIZANO, Come pregava s. Domenico, 61: 

91. Ibid, 57-64. 

92. F. BALME-A. I. CoLLOMB. Cartulaire, 276 y nota a pie de página. 

93. R. CREYTENS, Barthelemy de Ferrare, O.P. et Barthelemy de Modéne, O.P. deux écrivains du 
XV siécle, AFP 25, 397. 
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Prosternato longo disteso in terra con le braccia aperte e con lo capo e 
fronte in terra. 

Fol. 37v. Miniatura: 11,5 X 6,2 cm. 

Ingenocchiato et inclinato tenendo giunte le mani e lo volto. 

Fol. 38r. Miniatura: 11,5 X 6 cm. 

Stando dritto con la mani aperte. Et allora risguardava fisso ne lo Crucifisso. 
Fol. 38v. Miniatura: 11,5 X 5,7 cm. 

Nudo e con la catena di ferro se flagelleva duramente. 

Fol. 38v. Miniatura: 11,6 X 6 cm. 

Stando ingenocchiato inclinando el volto sopra la terra con le braccia anche 
aperte. 

Fol. 39r. Miniatura: 11,7 X 7,2 cm. 

Stando tutto dritto levando alquanto gl. ochi verso loculo. 

Fol. 39v. Miniatura: 11,7 X 7,2 cm. 

Geniculando ovvero moltiplicando le genuflexioni. 

Fol. 39v. Miniatura: 11,6 X 7,2 cm. 

Tenendo le mani expante avente lo petto, quasi in modo di un libro aperto. 
Fol. 40r. Miniatura: 11,6 X 7,2 cm. 

Stando tutto dritto con lo corpo tenendo le braccia aperte in croce. 

Fol. 40v. Miniatura: 11,6 X 6,2 cm. 

Levandose su le commità degli piedi tenendo le mani levate e giunte sopra 
lo capo. 

Fol. 40v. Miniatura: 11,6 X 6,4 cm. 

Tenendo uno libro davante, segnandose con lo signo de la croce. 

Fol. 41r. Miniatura: 11,4 X 6,4 cm. 

Orava ingenocchiato. 

Fol. 41v. Miniatura: 11,5 X 6,7 cm. 

Orava spogliato nudo e ingenocchiato, e facevasi disciplinare ad uno frate. 
Fol. 41v. Miniatura: 11,5 X 6,7 cm. 


5. SINCRONISMO PARALELO DE LOS MANUSCRITOS 


Del examen de los manuscritos, se desprende que son los documentos litera- 
rio-monumentales de mayor fuerza probativa, para demostrar que Domingo era 
un hombre de oración. Los anónimos miniaturistas de los diversos códices son 
comentaristas de excepción. Una vez más, la iconografía cristiana contribuye con 
su arte ilustrativo a ofrecer una nueva versión de Santo Domingo, enraizada en 
las mismas fuentes de la tradición dominicana. 

A través del documento iconográfico de los «modos», se puede rastrear las 
peculiares maneras, o «los aparejos para este ejercicio», según frase de Fray Luis 
de Granada» *, o «los meneos del cuerpo y las diversas posturas con que levan- 


94. Memorial de la vida Cristiana. 260. 
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taba el espíritu y lo afervoraba tanto», como escribe Fray Juan de la Cruz”. Los 
miniaturistas de los diversos códices han perpetuado para siempre los diversos 
ejercicios o meneos corporales de su oración. 

La iconografía primitiva de Santo Domingo, desempeña un importante papel 
de trasvase espiritual de la costumbres y prácticas de la oración, que se estilaba 
en las primeras generaciones. La ilustración miniaturística se une a las fuentes 
documentales, secundando con su plasticidad y el ingenio de los anónimos artis- 
tas, el que sea vehículo de trasmisión de la imagen dibujada o miniada de la 
tradición de Domingo como «hombre orante». La difusión de los manuscritos 
como hemos indicado arriba, fue importante. Se supone que hayan existido más 
de los que han llegado hasta nosotros. El impacto producido por los documentos 
iconográficos no se cerró en los códices, sino que la tradición lo retomará. Poste- 
riormente el Beato Angélico cubre con frescos los muros del convento de San 
Marcos de Florencia, seguramente inspirado en la narración de los modos de 
orar de San Antonino. 


5.1. Examen estilístico de las formas 


La ilustración cambia en cada uno de los manuscritos. La forma y manera de 
interpretar el documento literario es diversa, como distinta es la caligrafía de 
cada uno. El protagonista de todas las ilustraciones es el mismo, sin embargo 
cambia el estilo de tratarlo. Examinamos los tres manuscritos, prescindiendo del 
de Carcasona, por haberse perdido. Aunque el manuscrito de Bolonia fue robado 
hace unos años, sin embargo disponemos de documentación fotográfica en color, 
y blanco y negro. 

Estableciendo un paralelismo estilístico entre los tres códices, podemos clara- 
mente distinguir en cada uno de ellos las características iconográficas propias. 

El códice de Madrid, el más primitivo de todos, presenta una factura estilísti- 
ca antigua. Quizá sea, cronológicamente hablando, el primer comentarista icono- 
gráfico de Domingo, como hombre de oración. Alonso Getino, califica de «curio- 
sísimos dibujos» ”. Estamos ante el primer dibujante que ilustra los modos de 
orar, de manera ingenua y naif, de tosco dibujo, de pincel impreciso a la hora de 
dar volumen a las formas, dejándolas a veces titubeantes. Tiene una clara tenden- 
cia a encuadrar la escena dentro de una malla fina de diseño geométrico, que a 
veces recuerda un enrejado de fondo. Manifiesta propensión a utilizar las formas 


95. Tratados espirituales, ed. BELTRÁN DE HEREDIA, 328. 
96. L. G. A. GETINO Los nueve modos de orar de seño Santo Domingo, La Ciencia Tomista 24 
(1921) 5. 
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geométricas, en sentido lineal y gráfico. Se mueve dentro de unas formas tratadas 
toscamente y de manera repetitiva, que acentúan más su grafismo. 

Al miniaturista del códice Rossianus 3, se puede conceptuar como artista. 
Estamos ante un genuino miniaturista. Domina el dibujo, la composición, el co- 
lor, la figura de Domingo la modela a la perfección. Dentro de la limitación 
espacial, de 10 X 7 centímetros más o menos en las nueve miniaturas, el protago- 
nista denota una relación de dependencia del espacio interior religioso donde se 
encuentra, sometido a la ley de la proporción entre la persona humana y la 
arquitectura que lo envuelve. El tratamiento de la figura de Domingo gana en 
calidad estilística e intensidad espiritual, a medida que desarrolla toda la temáti- 
ca. Se evidencia una fuerte carga emocional en la expresión de los rostros. Desde 
el punto de vista cromático, nos encontramos ante un artista pintor”. Las nueve 
miniaturas están ambientadas dentro de una tonalidad polícroma determinada, 
que refuerza la emotividad espiritual del momento: hace uso de los tonos verdes, 
rosas claros, amarillos, y rojos intensos, para terminar en escenas al aire libre. 

El último de los códices, es el desaparecido del convento de Bolonia. Su 
anónimo miniaturista, ciertamente más experto que el de Madrid, no alcanza la 
categoría artística del Rossianus 3. Balme y Collomb, al referirse a las miniaturas, 
escriben que denotan un cierto sentido artístico”, Dupré Theseider lo conceptúa 
de discreto ejemplo de arte pictórico”. Este miniaturista se separa del resto de 
los códices, en cuanto que amplía el número de los modos a catorce. Sin duda 
ninguna que la multiplicación numérica depende directamente del escritor, y no 
del miniaturista que se ajusta a la narración literaria. Pienso que estamos ante un 
miniaturista nada vulgar, pero poco capaz de altos vuelos artísticos. La nota más 
destacada de las catorce miniaturas es su sentido narrativo. Al lado del protago- 
nista principal, de presentación corpulenta, se encuentran una serie de elementos 
anecdóticos que añaden su peculiaridad, y que poco o nada se relaciona con el 
texto que ilustra. No queda subordinado al relato, sino que con más libertad 
creadora, da entrada en escena a las figuras del ángel y del diablo, juntamente 
con otros elementos narrativos, a pesar de que la forma de representarlos adolez- 
ca de rutinaria y monótona. Desde el punto de vista estilístico, catalogaría su 
técnica artística como «iluminista», dando la impresión de que estamos ante un 
pintor acuarelista, por la manera de hacer uso de las tintas cromáticas, que en 
vez de empastarlas, las extiende, diluyendo el color sobre el pergamino. 


97. I. TAURIZANO, Quomodo sanctus Patriarcha Dominicus orabat, ASOP 15 (1922) 95. Lo califi- 
ca de «pictor miniarius valde peritus in arte dignoscitur». 

98. F. BALME-A. I. COLLOMB, Cartulaire, III, 276 y nota. 

99. E. DUPRÉ THESEIDER, Come pregava S. Domenico, Il VII Centenario di S. Domenico (Raven- 
na 1921) 286 y 391. 
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5.2. Relación de los elementos iconográficos 


Estamos ante tres clases de miniaturistas distintos: grabado lineal y geométri- 
co, miniatura pintada y miniatura iluminada. El códice de Madrid es de papel 
grueso y burdo. El anónimo dibuja a plumilla y pincel, al aguatinta grisácea. Los 
otros manuscritos disponen de hoja de pergamino, siendo el soporte apto para 
un mayor o menor empaste de los colores. En estas dos, los miniaturistas utiliza- 
ron el pan de oro, sobre todo el de Bolonia, que enmarca las escenas con una 
banda dorada menos en alguna que presenta un pequeño círculo en el lateral 
exterior. 

En todos los manuscritos la composición es rectangular. La miniatura se 
adapta a la anchura de la caja de escritura del folio. Por regla general, la miniatu- 
ra sigue al texto, bien intercalada o al final de la narración, de manera que la 
ilustración visualice mejor los ejercicios o meneos del cuerpo. Las distintas flexio- 
nes del cuerpo permiten reflejar con mayor expresividad la modulación rítmica 
de los distintos modos. 

En el análisis estilístico de las miniaturas de los tres manuscritos, pueden 
evidenciarse un grupo de elementos iconográficos comunes: presentación de la 
escena en ambiente interior y presencia de la mesa de altar con crucifijo o cruz. 

Todas las miniaturas presentan a Domingo, en un interior conventual, que- 
riendo aportar un matiz intimista, más definido en el de Roma y Bolonia que en 
el de Madrid. Los recursos artísticos utilizados son diversos. El escenario de los 
distintos modos de orar es el interior de una capilla u oratorio privado. El dibu- 
jante madrileño, falto de recursos, constata el ambiente sacro mediante la indica- 
ción de un altar monobloque, una sola vez cubierto con mantel, y sobre él una 
cruz. Esta es idéntica en los nueve grabados; descansa sobre el altar en un pedes- 
tal o hincada sobre él. Como telón de fondo de la escena, dibuja un enrejado 
geométrico totalmente cerrado, sin ninguna configuración de perspectiva en el 
espacio, a excepción del bloque de altar o arquitectura conventual en perspectiva 
invertida. El dibujante tan poco hábil en la creación del ambiente, ha privado a 
la figura de Domingo de toda relación espacial con el recinto que le envuelve. 

El artista del Rossíanus 3 denota tener gran imaginación creativa. Domina 
plenamente el espacio donde introduce al protagonista, que en todas las miniatu- 
ras es sorprendido dentro de un interior religioso. Difícilmente puede definirse 
con exactitud de qué ambiente concreto se trata —capilla u oratorio privado—, a 
no ser por la presencia del pequeño altar macizo, siempre cubierto con manteles 
y con la figura de Cristo crucificado y detrás un retablillo dorado, a modo de 
tríptico, sobre el que se adivina el esbozo de la imagen de la Virgen y dos santos. 
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El escenario arquitectónico presenta una gran movilidad. El miniaturista se 
las ingenia como un gran tramoyista escénico. Concibe la miniatura como una 
habitación abierta, a la moda del arte medieval y estilo gótico. Suprime el muro- 
fachada para meternos directamente en el interior. Abre el espacio en perspectiva 
lineal de izquierda a derecha, solución que repite en todas las miniaturas, a 
excepción de la quinta, séptima y novena. La arquitectura intimista que proyecta, 
ambienta la composición situando en el centro al protagonista; da mayor profun- 
didad al espacio, a través de sus elementos, de acuerdo con la ley de proporción. 
Señala la entrada de muy variados sistemas de construcción: desde el arco semi- 
circular románico hasta el rectangular a dos aguas; indica igualmente los accesos 
de puertas, peldaños, ventanas, columnas, artesonados, tejado, banda perforada 
de arcos de medio punto. 

Cada miniatura tiene su embocadura escénica o primer plano, y como telón 
de fondo, una pared ornamentada. Entre ambos se desarrolla cada uno de los 
modos de orar. Este marco arquitectónico hace que la figura de Domingo esté 
dimensionada, de acuerdo con el espacio interior y se desenvuelve dentro de él, 
resultando la interdependencia entre el protagonista y la arquitectura intimista y 
cerrada. El miniaturista huye de la claustrofobia o encerramiento absoluto, acu- 
diendo al recurso de abrir ventanas, para conceder mayor respiro ambiental al 
santo: será mayor cuando llege al final de las representaciones, donde los tonos 
verdes del jardín alegran y tonifican su oración. 

El telón de fondo de este escenario rectangular se cierra con elementos orna- 
mentales adosados a la arquitectura del muro de inspiración románica: como las 
bandas estilizadas lombardas, la franja horizontal ininterrumpida de once peque- 
ños arcos de medio punto, las ventanas rectangulares totalmente abiertas, el muro 
perforado de ojos circulares, los arcos trilobulados conopiales, de estilo gótico, 
de la miniatura quinta. El pavimento del interior de la capilla configura también 
el espacio arquitectónico, con idénticas soluciones para todos los modos. Inme- 
diatamente salta a la vista el claro recuerdo de revestimiento cerámico o suelo 
enlosado, en perspectiva lineal y geométrica de rombos y cuadrados con diversos 
diseños. En alguna de las miniaturas se eleva el pavimento acusándose el relieve 
del mismo, cerrando la embocadura con medias torres adosadas, o terminando 
los laterales en degradación descendente; indicando a modo de maqueta el volu- 
men completo del edificio cubierto con tejado: miniatura segunda y octaba. 

La mesa de altar es constante en todas las miniaturas. Se presenta como pieza 
maciza y rectangular, cubierta con mantel que cambia de tonalidad cromática, 
totalmente exento, y situado en el centro del recinto cultual. En todas ellas se 
aprecia el esmero y cuidado. Inmediatamente, pegado al altar por detrás, el artis- 
ta emplazó un pequeño retablo, que sólo muestra dos tablas. Retablo de formas 
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rectangulares con terminación triangular, que acostumbraban a realizar los pinto- 
res tardo-románicos y de estilo gótico internacional. Incluso, llegó a esbozar el 
apunte de dos imágenes, sin poder identificar, que posiblemente se refieren a la 
Virgen María y otro santo. 

Comparando la figura del santo con la mesa de altar y la imagen de Cristo 
crucificado, se descubre la distinta escala de proporción existente entre ellos. 
Desproporción entre la figura Domingo y el altar, entre la mesa de altar y la 
imagen del Cristo sangrante. Tales errores, a veces conscientes y voluntarios, 
lejos de restarle valor, son recursos estilísticos propios del lenguaje miniado. 

El miniaturista, con el fin de dar más movilidad a las diversas escenas, y no 
caer en la forma repetitiva de su presentación, somete al protagonista al cambio 
de movimientos corporales en los distintos modos. Introduce nueva decoración 
ambiental, al presentar a Domingo sentado, dentro de un gran pupitre, absorto 
en la lectura, pero siempre ante el altar y el crucifijo. 

El manuscrito de Bolonia no es tan pródigo en creatividad. Configura el 
espacio interior, con la misma decoración para todos los modos. Su lectura es 
siempre de izquierda a derecha. La forma rectangular aparece abierta como una 
caja en perspectiva con sus cuatro paredes: lateral izquierdo del altar, pavimento, 
artesonado y ventanal abierto a pleno cielo (modo 10 y 11). El altar, adosado al 
muro, presenta entidad propia, como un bloque rectangular, cubierto con mante- 
les, con cruz sin Cristo. Sobre el frontal de la mesa de altar grabó frases y siglas 
de acento mariano. El altar juega un papel determinante, al centrarse en él la 
perspectiva lineal, que dimensiona la espacialidad del volumen religioso. 

Ni el pavimento ni el artesonado sencillo tienen elementos decorativos. Sólo 
el muro-pretil del fondo aparece fragmentado en paños rectangulares, que se 
alargan en los laterales hasta el techo, a modo de mamparas que enmarcan un 
vano rectangular, abierto a cielo raso. Aquí no se observa ni puerta de entrada 
al interior de la capilla, ni peldaños, ni ventanas, ni columnas. 

Dentro de este escenario de arquitectura, acusadamente lineal se mueve el 
protagonista. En este hermetismo cerrado se desenvuelve la oración del santo, 
solamente abierto por el gran ventanal que reproduce los tonos verdes y azules 
que surcan el cielo. Ninguna de las catorce veces se entretiene con el paisaje de 
la naturaleza; resulta excesivamente rutinario, pues aumenta el número de cinco 
miniaturas más. 

El espacio silencioso e intimista, sólo se ve perturbado por la presencia de 
una figurilla de ángel. Es la nota narrativa, distintiva de este manuscrito. El 
miniaturista se despega de toda la tradición escrita e iconográfica. En ninguno de 
los documentos se habla de la presencia del ángel que le asiste. Aquí el miniatu- 
rista se contradice con lo que declara en el folio 1r el autor: su intención es 
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traducir la Vitae Fratrum. Solamente en dos episodios de la vida de Domingo se 
habla de asistencia de ángeles. Uno ocurrido en Roma, durante una noche en la 
que un ángel le sirve de guía hasta el convento de santa Sabina; la narra Cecilia 
Cesarini!%; y un segundo, lo relata el mismo Gerardo de Frachet, de ángeles que 
vio velando por los frailes Y, 

La figura simpática y agradable del ángel le ha dado de una gran movilidad. 
Seis veces lo presenta de pie, y otras siete en pleno vuelo. Siempre es portador 
de unos atributos para el servicio del santo: una vasija con su ánfora para lavarle 
las manos, corona, cadena, antorcha encendida, lirio y lienzo para secarse la 
sangre, después de haberse disciplinado. El ángel entra, sale, asiste, acompaña, 
se asoma apoyado sobre el ventanal y vuela en el espacio. 

Una sola ve aparece la representación del demonio. En la penúltima de las 
miniaturas. Mientras el santo permanece arrodillado y con las manos juntas, la 
figura del ángel y del demonio vuelan sobre su cabeza, en aparente pugna. Mien- 
tras uno le ofrece una corona, el otro le arroja una gran piedra. Es la primera vez 
que un miniaturista evoca al diablo, tomándolo del pasaje de la Vitae Fratrum *?. 
La composición de la escena es eminentemente narrativa. El demonio es repre- 
sentado completamente negro, alado y cornudo, cuando arroja la piedra para 
distraer la oración de Domingo. Una segunda piedra aparece dibujada en el 
pavimento, muy cerca de su capa. De esta manera el miniaturista ha miniado los 
momentos que relata la leyenda. 

El frontal de la mesa de altar de ambos códices, aparece animado con elemen- 
tos caligráficos y siglas. El miniaturista del Rossíanus 3 demuestra poseer una 
gran soltura y creatividad, al presentar un elemento litúrgico cambiable, que se 
colgaba en la parte delantera del altar: antipendium. Aparece decorado en mosai- 
co, alicatado con distintos diseños, o como una tela tapizada de diversos colores. 
En una sola ocasión el altar aparece en dos planos distintos: la mesa en forma de 
C invertida, y la base ocultada. Este fondo alternado con formas geométricas, 
que llevan el monograma THS. El manuscrito de Bolonia es más decriptivo en 
estos detalles. En él se leen las inscripciones Ave María, Gratia, como los mono- 
gramas IHS, XP; la letra mayúscula «S» dentro de un rombo y en dos ocasiones 
la «D». 

En cuanto a la manera de presentar la escena en los distintos modos, se debe 
hablar en la mayoría los casos de una composición única o «tema primario». 
Domingo es la figura eje, siempre presentado en primer plano. Sin embargo, 


100. M. GELABERT, 404-407; GALMÉS-VITO, 670-673. 
101. M. GELABERT, 498, GALMÉS-VITO, 427. 
102. MOPH I, 77; M. GELABERT, 495; GALMÉs-VITO, 423. 
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en el cuarto modo se duplica al protagonista como «tema binario», y se triplica 
el quinto como «tema ternario». 

En el manuscrito de Madrid el recurso estilístico de duplicar o triplicar suce- 
de en el modo tercero. El dibujante configura la escena de tema binario, separán- 
dola mediante una columna con base y capitel, en dos secuencias. En la zona de 
la izquierda se ve a Domingo ante el altar, disciplinándose él mismo; en la otra 
parte es el santo quien flagela a un fraile. Ciertamente el monumento iconográfi- 
co madrileño ha cambiado los papeles, haciendo hincapié en la prolongación de 
la práctica ascética en la orden de Predicadores. ¿Pudiera llegarse a pensar que 
se equivocó, a la hora de colocar los atributos de la aureola y estrella? 

Este desdoblamiento de la figura en el manuscrito de Roma se realiza en el 
cuarto modo. Ciñéndose servilmente al texto, presenta a Domingo de rodillas, e 
inmediatamente de pie, mirando fijamente al crucifijo. El manuscrito de Bolonia, 
dedica dos miniaturas a la flagelación: la primera, como tema único y la segunda 
como tema binario. En el modo quinto, Domingo arrodillado, se disciplina ante 
la presencia del ángel, que le ofrece un lienzo. En la miniatura última, siguiendo 
literalmente al texto, un fraile, vestido con capa negra disciplina al santo. Sigue 
el texto literalmente '%, 

En el modo quinto de orar coinciden todos los manuscritos. Los tres recurren 
a la triplicación del protagonista; en el de Bolonia hace el número nueve. La 
lectura de la composición es distinta en cada uno de ellos, como es diverso 
también su estilo. El dibujante madrileño presenta las tres figuras de Domingo, 
frontalmente; el Rossianus 3, ladea un tanto la figura para presentarla de perfil y 
de izquierda a derecha; el de Bolonia es a la inversa. El recurso al tema ternario 
no es sólo respecto de la figura, sino también de la expresión corporal que la 
articula en tres posturas: 1/ habens aliquando ante pectus suum manus expansas 
ad modum libri aperti, 2/ quandoque iungebat manus unione stringens fortiter 
ante oculos complosas, 3/ quandoque manus elevabat ad humeros *. Tal coinci- 
dencia en la presentación de este tema ternario, en los tres manuscritos declara 
abiertamente la dependencia de un prototipo anterior común. A esta conclusión 


103. MOPH XVI, 143; M. GELABERT, 247; GALMÉS-VITO, 158. Juan de Navarra testimonia en 
el proceso de canonización que: «quod idem magister Dominicus faciebat se disciplinari et etiam se 
disciplinabat cum cathena ferrea, que habebat tres ramos»; L. G. A. GETINO, Los nueve modos de 
orar de señor Santo Domingo, 9: «E de ally toda la orden statuyo e ordeno que todos los frayres en 
memoria del enxienplo de Santo Domingo onrando lo...»; S. TUGWELL, The nine Ways of Prayer of 
St. Dominic, 96. Entre la trascripción textual de Getino y Tugwell existe una mínima variación. 

104. I. TAURIZANO, Quomodo sanctus Patriarcha Dominicus orabat, ASOP, 100-101; S. TUGWELL, 
The nine Ways of Prayer of St. Dominci, 85-86. 


Iconografía de Santo Domingo de Guzmán 43 


llega Simon Tugwell, partiendo del análisis textual de los manuscritos, como 
hemos mencionado arriba. 

Desde el punto de vista cromático, la valoración plástica es diversa. Este no 
se plantea en el manuscrito madrileño, puesto que son viñetas al aguatinta, dibu- 
jadas con tinta rebajada en marrón oscuro. Refuerza con pincel los sombreados 
de los pliegues de la tela. El manuscrito de la Biblioteca Vaticana está dotado de 
una rica y jugosa policromía. Todas sus miniaturas son de gran efecto colorista 
por la frescura y vivacidad de sus tonos. Es propenso al uso de colores calientes, 
que los matiza en gamas ocres. La miniatura primera y penúltima, utilizando los 
matices verdes son de gran resultado cromático. La miniatura inicial, arquea el 
cuerpo del santo con inclinación profunda ante el altar. Presenta un dibujo pre- 
ciso. La mancha negra de la capa envuelve su figura, destacando sobre la decora- 
ción verdosa del fondo en diversas tonalidades. En la penúltima miniatura, el 
artista ha roto el muro del fondo para dar cierto respiro al protagonista, incorpo- 
rando a la escena, aunque en un tercer plano, la vegetación verdosa de un jardín 
con árboles, punteados con mínimos toques de color rojo, para recordar el fruto 
del naranjo. 

Una de las miniaturas más expresivas es la séptima. La utilización del croma- 
tismo está en acorde perfecto con el estado anímico y emocional de Domingo. 
La intensidad de su rostro y la expresión gestual del cuerpo, lanzado como una 
flecha tensa en un arco, se complementa con la tonalidad de color bermellón, 
que acentúa más su dramatismo. 

El ara del altar aparece siempre vestido de un cubremantel que cambia de 
tonalidad, pasando del amarillo al verde y rojo alternativamente. Pone una nota 
de color fuerte y alegre. 

Por el contrario, en el manuscrito de Bolonia la policromía de las miniaturas 
es más discreta. Dentro de la repetición monótona de la arquitectura, cae en la 
reiteración de la gama colorista, aunque en momentos tiene acentos de intenso 
cromatismo. La mayor fuerza cromática la centra en el altar, y en los mínimos 
toques colorísticos de los atributos iconográficos que presenta el ángel. 

El último de los modos del Rossíanus 3 expone la oración itinerante de Do- 
mingo. Su composición se distancia de los otros manuscritos. El de Bolonia pres- 
cinde totalmente de ella. Entre el dibujante arcaico madrileño y el experto artista 
catalán, se aprecia una notable distancia. La concepción de la miniatura es total- 
mente atípica. El miniaturista ha duplicado la escena, obligado por el mismo 
folio del pergamino. El texto había quedado interrumpido en el folio 12v. En el 
siguiente folio 13r continuaba la ilustración miniada. Al disponer de la página 
completa, por ser el final de la narración textual, se le ocurrió felizmente, llenarla 
con una miniatura doble (25,2 X 14,4 cm.). La lectura de la escena es unitaria. 
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En vez de considerarla como dos miniaturas independientes, una sobre la otra, 
ha de contemplarse y leerse, como tres momentos distintos de una misma narra- 
ción. La figura del santo nuevamente se triplica de acuerdo con el tema ternario. 

El artista se manifiesta con plena libertad, para pintar una composición origi- 
nal y nueva. La correlación entre el texto y la imagen es muy lejana. Se aparta de 
las formas rectangulares anteriores, para duplicarlas correlativamente. El miniatu- 
rista catalán dibuja un Domingo peregrino, a cuerpo limpio en la naturaleza, 
rodeado de una atmósfera austera de montañas pardas, salpicadas de árboles y 
pequeños arbustos. 

En este escenario ecologista de rocas escalonadas, desarrolla tres secuencias 
diversas de una misma acción. Sitúa a Domingo y a su acompañante: (socio in 
itinere), recortados sobre el paisaje, teniendo por testigos mudos los árboles y un 
castillete medieval en la cumbre. Todo aparece entonado en matices tostados y 
ocres, recordando muy de cerca su austera Castilla nativa. 

En la primera escena, el protagonista se duplica según el tema binario. Un 
escueto árbol en primer plano, enraizado en un montecillo terroso, divide la com- 
posición en dos momentos. A la izquierda, aparece Domingo de pie, vestido con 
el hábito completo, la capucha calada, la tonsura clerical y la cabeza con aureola 
dorada. Mantiene con la mano izquierda un bastón, y con el índice de su mano 
derecha indica el gesto de diálogo con el compañero de camino. Este vuelve total- 
mente el cuerpo y el rostro, para responder al santo, sosteniendo también el bastón 
en la mano izquierda, y la capa negra plegada la apoya sobre el hombro izquierdo. 
A la derecha del árbol central, se presenta la segunda secuencia entre los mismos 
protagonistas. El socio camina delante y Domingo detrás, rezagado; parece deter- 
nerse apoyado en el bastón y con la mirada absorta. El gesto que presenta el fraile 
acompañante es de cansancio corporal y fatiga por el calor, reforzado por el detalle 
significativo de haberse echado sobre la espalda la capa negra. 

La tercer secuencia aparece inmediatamente debajo de la primera miniatura, 
con la separación de una simple línea. El escenario viene a ser el mismo y la 
entonación cromática idéntica. El miniaturista representa un alto en el camino. 
En un recodo, a la vera de los montecillos rocosos y pardos, el fraile socio ha 
tomado asiento en el suelo habiendo extendido antes la capa negra, cerca del 
arroyuelo. Ofrece a Domingo la cantimplora o recipiente manual de época me- 
dieval, que la ha llenado de agua fresca del arroyo, para apagar la sed. Domingo 
siempre de pie, enfrente de su acompañante, antes de tomar la cantimplora, hace 
el signo de la cruz sobre el agua con la mano derecha *”. 


105. MOPH XVI, 140; M. GELABERT, 245; GALMÉS-VITO, 156. Domingo tenía la costumbre de 
hacer la señal de la cruz sobre las aguas de lluvia; J. C. Schmitt, Between text and image: the prayer 
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6. EL «HOMBRE ORANTE» EN LAS MINIATURAS 


Para cualquier artista repetir un mismo tema en sucesivas secuencias, raya en 
la monotonía y hasta puede resultar incómodo, más aún cuando los espacios de 
que dispone son extremadamente limitados. Esta rutina es mayor cuando el trata- 
miento de la figura protagonista está sometida a una repetición insistente a lo 
largo de nueve miniaturas, aunque se alteren las expresiones corporales. 

Al anónimo madrileño, dado su rudimentario dibujo, le debió costar dar 
cuerpo plástico a nueve grabados en la naciente iconografía dominicana. Con la 
ayuda del documento literario, y con mucha devoción, el artesano dibujante dise- 
ña los primeros esbozos de la arcaica iconografía de Domingo. 

La presentación es sumaria, elemental, tosca, pero no le falta un cierto candor 
e infantilismo religioso. Se detiene en destacar los atributos caracterológicos, que 
lo definan iconográficamente. En todos lo dibuja con el hábito completo: capa- 
capucha negra, capuchón-escapulario y túnica ceñidos en la cintura por una co- 
rrea que no se ve aunque sí sus pliegues. Al ser grabado en blanco y negro, no 
distingue los dos colores. El color de la capa, la modela con ligeros toques de 
pincel en tonos grises. Señala con claridad los distintivos de su santidad: aureola 
circular en torno a la cabeza, con amplitud suficiente para incluir en su eje 
central el diminuto símbolo iconográfico de la estrella. 

La figura se sucede monótonamente, reproduciendo el movimiento corporal 
que le sugiere el texto al que acompaña: inclinado ante el altar, postrado de 
bruces sobre el pavimento, disciplinándose y disciplinando a un fraile, en genu- 
flexión, completamente erguido con tres ademanes diferentes de las manos, los 
brazos extendidos en forma de cruz, de puntillas sobre los pies, las manos alzadas 
por encima de la cabeca, sentado en rústico taburete meditando sobre la lectura, 
y en itinerancia misionera. 

El tratamiento de su figura apenas si tiene variación entre los nueve grabados. 
La expresión del rostro es casi imperceptible. Su dibujo es tan sumario, que se 
restringe escuetamente a contornear la cara, con mínimos rasgos para insinuar 
los ojos. La destreza de su mano no dispone de técnica suficiente, para arrancar 
emoción a los distintos modos de orar. Dentro de su peculiar estilo infantil de 
dibujar, se evidencia una atonía y falta de expresividad, mediatizada por su falta 
de soltura y dominio de la plumilla. La miniatura número dos es un claro ejem- 


gestures of Saint Dominic, History and Anthropology (1984) Vol. I, 141-142. Parece que Schmitt no 
ha sabido leer rectamente la miniatura. La tercera secuencia, del registro inferior, se trata claramente 
de una pausa en el camino. El error proviene de haber confundido la cantimplora por un libro 
(semble étre un livre), desenfoca totalmente la interpretación correcta de la escena. 
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plo. La postura de postración, no es la de una figura arrojada al suelo de bruces; 
parece más bien, que lo ha debujado de pie y después ha invertido la página, 
para que diera la sensación de que está echado en tierra. 

El movimiento en escena es de derecha a izquierda en seis grabados; se pre- 
senta frontalmente en otros seis, y solamente uno va de izquierza a derecha 
apareciendo duplicada su figura. Cuando lo presenta lateralmente, obtiene mejo- 
res resultados, que cuando lo diseña de frente. Con rasgos elementales dibuja al 
santo en edad de hombre maduro, lo mismo el rostro, aunque a veces ofrece una 
expresión aniñada y poco graciosa. En todos los recuadros, la cabeza lleva tonsu- 
ra clerical, sin barba. Todo sucede dentro de un espacio religioso indeterminado, 
a no ser por la presencia del pequeño altar y la cruz. Solamente en el último 
grabado Domingo camina en un elemental paisaje de árboles, siempre con el 
hábito completo, y en éste con la capucha calada y las dos manos ocupadas; en 
la derecha el bastón de peregrino terminado en bola; la izquierda sostiene una 
vara, apoyada sobre el hombro, de ella cuelgan sus rústicas botas (sotulares, 
calligis) 1. Seis árboles, tres a cada lado, son los testigos de su oración itinerante. 
El anónimo madrileñó ofrece la versión de Domingo peregrino y su oración 
itinerante. Oración documentada por los testigos del proceso de Canonización, 
que testimonian gráficamente sus largas caminatas”, Recuerdan que acostum- 
braba a caminar por la mañana ™ y era asiduo y devoto en la oración, cuando se 
encontraba de viaje?*”, 

La presentación iconográfica del manuscrito de Bolonia es más elocuente y 
narrativa. La técnica dibujística y cromática es casi idéntica en todos los modos, 
sin apenas percibirse alteración substancial. El clima e intimismo religioso es 
algo más frío que el que se palpa en el códice Rossianus 3. Las miniaturas presen- 
tan una severa sobriedad, aunque en el aspecto descriptivo sea más rico !!°, 

En las catorce miniaturas, el «Hombre orante» se enfrenta con las diversas 
pruebas ascéticas, dentro de un mismo marco arquitectónico un tanto rutinario, 
Su lectura es la misma: de izquierda a derecha, mirando o caminando hacia el 
altar; el ángulo de visión de la escena está enfocado desde la mesa del altar, de 
ahí que los pliegues del mantel, adquieren relieve, al estar en primer plano; 


106. MOPH XVI, 135, 139, 145, 161; M. GELABERT, 243, 244-245, 248-249, 259; GALMÉS- 
VITO, 152, 156, 160, 170 y 145. 

107. MOPH XVI, 161; M. GELABERT, 259; GALMÉS-VITO, 171. 

108. MOPH XVI, 125; M. GELABERT, 236; GALMÉS-VITO, 146. 

109. MOPH XVI, 165; M. GELABERT, 272, 242, 252, 255, 260, 261, 262; GALMÉS-VITO, 171; 
MOPH XVI, 124; M. GELABERT, 236; GALMÉSs-VITO, 146; MOPH XVI, 179-180; M. GELABERT, 
270; GALMÉS-VITO, 183. 

110. BALME-COLLOMB, Cartulaire ou histoire diplomatique de Saint Dominique, INI (París 1901) 
276 y nota 1: «enlumineur un certain sens artistique, est un remarquable specimen de art caligraphi- 
que de la fin du Moyen Age». 
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a ambos lados se encuentran las esquinas de la celda rectangular del oratorio 
privado, dejando abierto un gran ventanal a cielo raso. Todos los elementos 
iconográficos de la habitación se repiten: mesa de altar, mantel, cruz dorada 
sobre el retablo liso, grada de altar, pavimento, artesonado, vano abierto, estrella 
y la presencia del ángel. 

La figura del santo se mueve dentro de esta cerrada arquitectura, con la 
única variante impuesta por los ejercicios corporales y gestuales de su oración. El 
tratamiento de la figura es corpulenta y con un deje de rudeza: anchas espaldas, 
recio de formas, cadencia pesada de las telas, diseño impreciso y acompañado 
por el aguatinta del pincel. A todas las figuras del santo les coloca la aureola, a 
modo de medio disco dorado adosado a la cabeza, pero sin ningún volumen. Sus 
rasgos caracterológicos son los de un hombre maduro, casi anciano, siendo el 
único códice que le presenta con barbas. Representa un Domingo bonachón; en 
algunas miniaturas (n. 3 y 6) sus movimientos no son tan ágiles y garbosos; la 
estrella de oro que flota en el espacio es de un tamaño desproprocionado a la 
escala humana del santo. Más que atributo iconográfico, semeja un lucero orna- 
mental, que brilla en el interior religioso. Su tamaño no cambia, incluso en las 
que recurre el desdoblamiento del protagonista. 

El examen del manuscrito Rossianus 3 de la Biblioteca Vaticana, en paralelis- 
mo contrastado con los anteriores, nos da pie para un estudio analítico del «hom- 
bre orante». 

La presentación de la oración en Domingo reviste características estilísticas 
diversas. Un análisis iconológico de cada una de las miniaturas nos posibilita 
descubrir el contenido. Los diversos modos responden a una actitud emocional 
y religiosa. El artista sigue sumisamente el texto, y manifiesta un acoplamiento 
entre la expresión corporal y los estados anímicos. La figura participa de las 
sucesivas modulaciones estilísticas; concibe la ambientación arquitectónica reli- 
giosa, de acuerdo con la tonalidad propia de cada oración. Toda la fuerza expre- 
siva queda reflejada en los movimientos del cuerpo: ademanes, genuflexiones, 
gesticulaciones de las manos, elevación del rostro y mirada que aparecen sincro- 
nizadas con las diversas tensiones espirituales, por las que atraviesa Domingo en 
su oración. 

En la primera miniatura, toma el pulso al tratamiento estilístico de la presenta- 
ción, tal como sugirió en la introducción de los «Modos»: «...el alma se sirve de 
los miembros del cuerpo, para lanzarse con mayor devoción a Dios. De este modo, 
el alma mueve el cuerpo, es movida por él, y así entra en ocasiones en éxtasis» !!!, 


111. GALMÉS-VITO, 206; I. TAURIZANO, Quomodo sanctus Patriarcha Dominicus orabat, ASOP 
15 (1922) 95-96; S. TUGWELL, The Nine Ways of Prayer of St. Dominic, 82. 
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Le presenta con dignidad religiosa, gracia y entonación colorista. Se trata de un 
gesto litúrgico y externo, de humillación personal ante el altar. La presencia de 
Cristo crucificado aparece en los nueve modos. «Y así, nuestro Padre, mante- 
niendo el cuerpo erguido, inclinaba la cabeza y, mirando humildemente a Cristo, 
reverenciaba con todo su ser» !!?, 

6.1. Modus humilians. Este primer modo es uno de los más bellos, por su 
dibujo, cromatismo y atmósfera religiosa envolvente. Retrata a Domingo, como 
hombre orante y modelo de oración para sus frailes. 

La presenta con el hábito talar completo. El artista es un correcto comentaris- 
ta, no sólo del documento que ilustra, sino de la legislación constitucional vigen- 
te. La confección manual de la capa-capucha negra es patente. Cubre material- 
mente su cuerpo, inclinado ante el altar. La división en dos piezas de la capa 
arranca a mitad del pecho. La capucha negra es pequeña y ajustada al cuello. 
Modela con gran maestría la expresión del rostro, en dibujo preciso y con ayuda 
del color en claro-oscuro, para obtener el volumen. La cabeza lleva la tonsura 
clerical. El único atributo distintivo de su santidad es el nimbo dorado. Aureola 
que ha sido dibujada con esmero en circunferencia perfecta, haciendo juego 
rítmico con el entorno del rostro. 

Cada representación de Domingo adopta su tonalidad adecuada, en acorde 
perfecto con el registro oracional al que acompaña. Esta primera miniatura la 
visualiza con una postura corporal, devotamente inclinada «usque ad genua». 


6.2. Modus prostrationis. El segundo modo de orar es de la postración total 
en tierra. Reproduce la forma de la «venia», costumbre tradicional entre los 
frailes Predicadores, de humillación ante Dios y ante los superiores *”. El cuerpo 
se tiende materialmente sobre el suelo ''*. Tal expresión corporal entraña su difi- 
cultad plástica. A pesar de todo, el miniaturista la ha cargado de ingenuo candor. 
Si miramos atentamente, se observa que no está postrado completamente sobre 
la tierra; existe una ligera separación entre ambos: a través de la cual asoman las 
manos devotamente plegadas, sugiriendo la acción de besar el suelo. La capa-ca- 
pucha cubre totalmente el cuerpo; dejando visible una parte de la túnica y esca- 
pulario blanco. Se ha visto obligado al recurso de encoger la figura, para separar 
la entrada de la capilla y el altar. 


112. GALMÉS-VITO, 207; I. TAURIZANO, 95; S. TUGWELL, 83. 

113. MOPH XVI, 154. M. GELABERT, 255; GALMÉs-VITO, 167. 

114. HUMBERTO DE ROMANS, De vita regulari II, 161; «quodam fit cum toto corpore... usque ad 
terram». 
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6.3. Modus flagelationis. El tercer modo es la oración de la sangre. La esce- 
na se prestaba para acentuar su realismo. La práctica ascético-penitencial de la 
«disciplina sangrienta», lleva una fuerte carga de expresividad dramática y de 
emoción religiosa. Domingo tenía la costumbre de «alzarse del suelo y se discipli- 
naba con una cadena de hierro» (Cathena ferrea)”. Esta plegaria llevaba consigo 
el derramamiento de sangre. Su ejemplo cundió entre los frailes como acción 
pedagógica !!, estableciéndose la práctica penitenciaria. La presencia de la sangre 
en el Cristo crucificado sobre el altar, se refleja en las propias carnes de Domingo. 

El miniaturista se ha esmerado en la expresión del rostro de la figura arrodi- 
llada. Su gesto es de tensión, dirigido su cuerpo y mirada al modelo que intenta 
reproducir. En su rostro se acusa concentración, la mirada absorta, que acompa- 
ña a la tonalidad de la oración. El color rojizo, extendido simbólicamente sobre 
el mantel de la mesa de altar, se repite en la sangre de su cuerpo. 

El hecho de presentar el cuerpo semidesnudo añade más realismo dramático. 
Estilísticamente reviste su dificultad en el tratamiento de las formas anatómicas 
del cuerpo y de las telas del hábito blanco. Alejando toda curiosidad, el artista 
ha sabido presentarlo sabiamente; deja medio cuerpo y la espalda desnudos, 
entre los pliegues de la túnica blanca, al nivel de la cintura y el escapulario-capu- 
cha le cuelga en pliegues sobre el suelo. El dibujante del manuscrito de Madrid 
deja patente su torpeza en el tratamiento anatómico de las telas, sobre todo las 
mangas de la túnica que caen sin gracia. El miniaturista de Bolonia, algo más 
hábil, lo presenta arrodillado mientras se disciplina. La anatomía del cuerpo y la 
caída de las telas, acentúan su falta de habilidad estilística. 

El miniaturista catalán sorprende a Domingo flagelando su cuerpo con doble 
cadena de hierro. En el grabado madrileño, Domingo sostiene las disciplinas, 
tres ramales de cuerdas anudadas, en sus manos. En la siguiente secuencia, pare- 
ce que Domingo flagela a su compañero con una disciplina de tres cordeles. 

Para la plegaria de sangre se inspiró el anónimo compositor del primitivo 
arquetipo en los testigos del proceso de Canonización. El testimonio más elo- 
cuente es el de Fray Juan de Navarra, quien declaró «que castigaba su cuerpo 
con mayores y más frecuentes disciplinas... y se hacía disciplinar y se disciplinaba 
con una cadena de hierro, que tenía tres ramificaciones» !”. Fray Rodolfo testi- 
monia que «llevaba siempre una cadena de hierro ceñida a la carne sobre la 
región lumbar» !!8. Escritores posteriores, como Constantino de Orvieto y Hum- 
berto de Romans, recuerdan: «cada noche se disciplinaba tres veces con una 


115. L TAURIZANO, 98; S. TUGWELL, 84; GALMÉS-VITO, 209. 

116. J. C. SCHMITT, Between text and image: The prayer gestures of saint Dominic, 131. 
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cadena de hierro: una vez por sí mismo, otra por los pecadores del mundo, y 
otra por los atormentados del purgatorio» !!9. 


6.4. Modus genuflexionis. De la plegaria de la sangre pasa el santo a las 
genuflexiones: «como a su propio arte y peculiar ministerio» !®. El miniaturista 
acude por primera vez a la duplicación de la figura: de rodillas y de pie. Postura 
de adoración y de servicio ante Dios. La genuflexión predispone el alma a una 
respuesta pronta, para penetrar en el misterio de Cristo con gran compostura y 
agilidad: (agiliter movebatur). La genuflexión es una manifestación externa de 
reverencia hacia la figura de Cristo crucificado; lleva consigo un acto de humil- 
dad personal. En esta secuencia el cuerpo entero es expresión del alma e instru- 
mento de su lenguaje interior. 

A la genuflexión sigue la actitud rígida del cuerpo, con las manos abiertas en 
actitud de súplica. Entre ambas corre idéntica tensión religiosa. La composición 
escénica avanza de izquierda a derecha, en gradación progresiva y diagonal, des- 
de el ademán de adoración a la postura erguida; concluye en la imagen de Cristo 
sobre el altar. El miniaturista, queriendo presentar los movimientos corporales 
de bajada y subida (iterum atque iterum sive pluries), concreta los dos actos 
finales: arrodillarse y levantarse. 

Este movimiento del cuerpo lo acompaña rítmicamente con «miradas de 
suma atención». El rostro y las manos son instrumento de acción, de acuerdo al 
lema de su vida, que transmitió a sus frailes: Comtemplari et contemplata aliis 
tradere. Los ojos y las manos tienen también su lenguaje propio. Hablaba para 
sus adentros y permanecía tan ensimismado, que escuchaba a Dios. Su mirada 
era tan penetrante que parecía internarse en el rostro de Cristo. 


6.5. Modus stans. La oración de Domingo crece en intensidad, a medida 
que se van sucediendo los diversos «movimientos». En el quinto modo: Domingo 
«permanecía en pie, erguido ante el altar; mantenía su cuerpo derecho sobre los 
pies». Postura la más corriente del hombre: noble, devota y reverente. Estar en 
pie es el gesto que define a la dignidad de la persona humana. La composición 
de la miniatura se resuelve dentro de una repetición triple de la figura vertical y 
rítmica de Domingo, como una melodía donde la voz se mantiene y vibra en el 
mismo tono. Se trata de una aproximación gradual de Domingo hacia el altar. Su 
figura pasa por tres momentos distintos, aunque con ligeras variantes en la 
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compostura del cuerpo. Camina de derecha a izquierda, pausadamente. Se espiri- 
tualiza a medida que se acerca a Cristo redentor. El artista visualiza este detalle 
eliminando los pies bajo los pliegues de la túnica blanca. 

Esta composición de tres figuras verticales, compensada por la horizontalidad 
de la banda ornamental del fondo, se hace patente con el lenguaje de las manos. 
Se denomina «Plegaria de las manos». El miniaturista ha empastado la expresión 
contenida de los rostros y el lenguaje de las manos. La mirada y las manos, son 
más expresivos que el mismo texto, pues transmiten sentimientos profundos, 
inexpresables en palabras. El rostro y las manos después de los ojos, son la parte 
más espiritual del cuerpo. El artista ha polarizado toda la atención en ellos *?. 

El anónimo escritor del tratado de los modos de orar, articula tres posturas 
de las manos en acorde perfecto; el miniaturista no las sigue. Se toma cierta 
libertad con respecto a la expresión de las manos y su altura. Manos abiertas, a 
la altura de los hombros, como un libro: sirven como hilo transmisor de su 
propia alma, mientras acoge el alma de los demás. Manos con las palmas extendi- 
das y receptoras, «dando acogida a todos los hombres en su abismo de cari- 
dad» !”. La mirada puesta en el rostro de Cristo, «como si leyera ante el Señor». 
Oración contemplativa de quien está concentrado en sí mismo, y a solas con 
Dios. Manos entrelazadas fuertemente, una contra otra, como expresión de reco- 
gimiento interior. Manos con los dedos plegados entre sí, al compás de la cabeza 
devotamente inclinada; el alma quiere entregarse a sí misma y recibir a Dios. Y 
por último, manos dialogantes. Aquí, es donde el artista se separa del narrador. 
Domingo pretende mantener un diálogo con la imagen de Cristo, que tiene ante 
sus ojos. Manos que expresan palabras que brotan de su interior. Á veces, pue- 
den parecer, manos que aplauden de júbilo y agradecimiento confiado; o tam- 
bién, que se alargan para recoger la sangre de Cristo que brota con fuerza de su 
costado. 

El lenguaje de las manos es bello y selecto. El Señor las confió para llevar el 
alma. El miniaturista presenta las manos de Domingo, como instrumento adecua- 
do para abrir su propia alma y para dar acogida a la del prójimo. Concluye el 
texto: «los frailes se animaban mucho con este ejemplo, contemplando a su Padre 
y Maestro. 2 


6.6. Modus orantis ad modum crucis. Domingo utilizaba un sexto modo de 
oración: «con las manos y brazos abiertos y muy extendidos ad similitudinem 
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crucis, stans erectum. Algunos la definen como la oración de violencia *?, Lo 
presentan totalmente erguido, con los brazos en cruz. El artista traza la forma de 
cruz con el gesto vertical de su cuerpo y los brazos extendidos en horizontal; lo 
contrasta cromáticamente en blanco y negro. Domingo reproduce aquello que 
contempla en Cristo crucificado como en un espejo. La forma de cruz es el gesto 
redentor que Cristo representó en el árbol de la vida. Es la representación de la 
oración cristiana, reproducida tantas veces en la iconografía paleocristiana: en las 
pinturas, mosaicos y sarcófagos. Posteriormente será la personificación de la pie- 
dad cristiana. Era el gesto más familiar de los cristianos de la Iglesia primitiva. 
Tertuliano animaba a los cristianos a levantar las manos abiertas, y describir la 
imagen de la cruz. Incluso las aves cuando levantan el vuelo, extienden sus alas 
en forma de cruz, como si fueran sus manos para orar. San Agustín exhorta a los 
fieles a reproducir la imagen de la cruz en la oración. En la Edad Media los 
monjes en sus monasterios usaban este modo de orar, para obtener alguna gracia 
especial. Los frailes Predicadores, imitando a su Padre y Fundador, la actualizan 
dándola a conocer al pueblo, y la acompañán con la expresión corporal *?. 

Así oró Domingo en momentos decisivos y trascendentales (inconsuetum et 
mirabilem), cuando se transportaba hasta Dios para obtener algún favor sobrena- 
tural (singularem gratiam): la resurrección de Napoleón Orsini, la del arquitecto 
romano, levitación celebrando la misa, y también cuando libró a los peregrinos 
ingleses de ahogarse en el río en la ciudad de Tolosa *?. Esta tradición ha sido 
transmitida a su Orden, y recogida en el ceremonial de la liturgia dominicana, en 
el momento inmediatamente posterior a la consagración. En la actualidad se ha 
perdido. El ademán gestual ad modum crucis expresado en la miniatura, muestra 
un cierto hieratismo con acento dramático y expresionista. 


6.7 Modus impetrationis. La oración llega a su máxima tensión. Crece la 
fuerza expresiva del texto y sobre todo la imagen iconográfica. Cuerpo y alma se 
unen en perfecto acorde. El movimiento interno del alma, se acopla a la expre- 
sión corporal humana. Tenía la costumbre de orar «dirigido por completo hacia 
el cielo a modo de flecha apuntando hacia arriba». Toda la figura es un haz 
ardiente, en la que el cuerpo, la cabeza, mirada, brazos y manos se entrelazan 
para formar un gesto único en dirección ascendente. Esta figura humana es la 
que mejor se acomoda a la metáfora de la saeta aplicada al santo: (per modum 
sagitte erecte). Está orando en tensión y se proyecta a Dios como objetivo único. 
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El esquema artístico varía en los tres manuscritos: lo presenta de perfil, de 
frente y ladeado. El anónimo madrileño lo dibuja rudimentariamente. La figura 
se apoya sobre las puntas de los pies, con las manos elevadas sobre su cabeza, 
sobrepasan el marco exterior del grabado, en el que ha dibujado unas líneas 
diagonales a modo de greca sencilla. El manuscrito de Roma la desarrolla con 
gran maestría técnica, dotándole de una atmósfera tensa. La figura de Domingo 
y la del Cristo sobre el altar se recortan sobre un fondo bermellón encendido. La 
entonación cromática acentúa más la tensión del momento oracional. La vertica- 
lidad del santo y la figura de Cristo, se rompen con las dos bandas decorativas 
horizontales en tonos claros, recorriendo todo el muro del fondo. El artista de 
Bolonia quiere mantener la forma rectangular en todas las miniaturas, se ve obli- 
gado a rebasar la cenefa exterior de oro que hace de marco. Su figura disparada, 
como una flecha, traspasa la frontera rectangular, y llega a rozar con las puntas 
de los dedos la caligrafía del texto. 

Con este modo de orar, Domingo «enseñaba de palabra y con su ejemplo 
santo a los frailes». «Para que se entendiera mejor cuanto he dicho se ilustra con 
la figura». 


6.8. Modus lectionis. Cuando el cuerpo estaba ya cansado por la intensidad 
de la oración, Domingo se distendía en la intimidad de su celda-capilla, para 
distraer el alma con la «Lectio divina». Tal modo era pulcher et devotus. Se 
retiraba a su habitación conventual, se sentaba sobre su mesa-pupitre, para en- 
frascarse en la lectura (solitarius legeret). En el silencio de la celda, «abría ante sí 
un libro», convencido de que sólo desde él puede ser captada la plenitud de la 
palabra. Recogido y espiritualmente relajado, se sentaba tranquilamente (sedebat 
quietus), degustando la Palabra de Dios. En su studium orans, silencioso, escu- 
chaba a Dios ante la imagen de Cristo en la cruz. 

Cuatro eran los pasos clásicos de la oración medieval: de la lectura a la ora- 
ción, de la oración a la meditación, y de ésta a la contemplación '”. El estudio 
fue uno de los legados fundamentales que Domingo transmitió a sus frailes. Los 
testigos y Jordán de Sajonia son elocuentes a este respecto. 

La representación de la escena cambia según los manuscritos. El anónimo 
madrileño ha dado un cambio a su narración. La lectura del grabado es de 
derecha a izquierda. Domingo, en primer plano, aparece sentado sobre una ban- 
queta rústica, como centro de la escena: la capucha calada y levemente inclinado 
sobre el libro; se apoya en una mesa-pupitre ligeramente inclinada. La miniatura 
del códice de Roma es más elocuente en elementos narrativos, dotada de dos 
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planos en la composición. En el primero, Domingo hace su lectura; y en el 
segundo, a través de una ventana y una puerta, se comunica con un jardín pletó- 
rico de vegetación. Una gran mesa-pupitre sirve de cátedra y estudio a la vez. 
Nos recuerda a Domingo con aspecto juvenil, prototipo del estudiante, lo ha 
sorpendido en un momento posterior a la lectura. Sus manos mantienen el ma- 
nuscrito. La miniatura aparece deteriorada, precisamente en el rostro del santo. 
El códice de Bolonia prescinde de la postura sedente, prefiere presentarlo de 
pie, mientras se persigna con la señal de la cruz, e inicia la lectura del libro, que 
lo mantiene con la mano izquieda. 

El narrador anónimo, se hace eco de la tradición del convento de Bolonia, 
recuerda la devota «curiositas», que tenían sus frailes de espiarle en la oración, 
para observarle a escondidas, como referimos arriba '2, 

Domingo durante su lectura, máxime si era el Codex evangelicus, se compor- 
taba como los devotos bizantinos ante los santos iconos: «veneraba el libro, se 
inclinaba hacia él, lo besaba». El códice del evangelio es la Palabra de Dios. 
Según el testimonio de Fray Juan de Navarra, «exhortaba con frecuencia a los 
frailes... con su palabra y por medio de las cartas para que estudiaran constante- 
mente en el Nuevo y Viejo Testamento» °. 


6.9. Modus itinerantis. El último de los nueve modos es la oración del pere- 
grino. Solamente lo recogen los manuscritos de Madrid y Roma. Bolonia prescin- 
de totalmente de él. Tanto el anónimo madrileño como el artista catalán, rompen 
el molde de las anteriores miniaturas, y sacan a Domingo a campo abierto. Le 
conceden no sólo respirar a pleno pulmón, sino que le rodean de atmósfera 
ecológica para que el encuentro con Dios sea en el marco de su obra creadora. 
El miniaturista describe la escena de la oración itinerante, como si fuera un 
poeta. Acompañar la itinerancia con la oración y la meditación era uno de los 
modos de orar. Expresa en la oración del caminante a toda su persona; sitúa al 
hombre orante en su contexto real. Domingo, caminando, hace oración. Sabemos 
que «mientras viajaba, quería siempre disertar o hablar de Dios». «Nada le turba- 
ba ni la fatiga del camino». La oración itinerante era una puesta a punto para su 
acción apostólica entre los hombres. 

Las tres secuencias de la miniatura son tres momentos normales de su oración 
durante el camino. En las dos primeras, Domingo mantiene su cabeza cubierta 
con la capucha negra, exteriorizando su compostura de recogimiento. Dialoga 
con el fraile que le acompaña en la ruta (in via loqueretur), a la vez que le hace 
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una indicación con el índice de la mano derecha, con un gesto indicativo de 
oración compartida !°, «En ocasiones se apartaba de su compañero y se adelanta- 
ba, o bien, con más frecuencia, le seguía de lejos; así caminaba solo y oraba» *”, 
La segunda secuencia, presenta al santo con la mirada alzada a lo alto, separado 
de su compañero para no distrarse en la oración, haciendo con la mano izquierda 
el gesto de aclamación. En la tercera secuencia, el miniaturista diseña una parada 
en el camino, para reparar la flaqueza humana al frescor de un arroyo. El socio 
de ruta le ofrece la cantimplora o recipiente de viaje, para que apague su sed. 
Domingo ora de pie, con la cabeza descubierta, y levanta la mano derecha con 
el gesto de bendición. «Domingo tenía la costumbre de hacer la señal de la cruz 
sobre las aguas»: de lluvia, inundaciones o de ríos. 

Conclusión. Tanto el texto como la imagen intentan ofrecer un método, una 
manera de orar de Santo Domingo. Lo concreta en nueve gestos. La proximidad 
a la tradición documental de quienes le conocieron, da pie para considerarlos 
«fuentes hagiográficas e inconográficas» autorizadas. 

Entre el escritor y el artista anónimos, creadores de los arquetipos, debió 
existir una mutua compenetración. Las miniaturas o grabados de las diversas 
expresiones corporales no llegaron a materializar plenamente el contenido tex- 
tual. Los artistas dieron forma a unos modos o gestos de comportamiento oracio- 
nal de Santo Domingo (exempla), arquetipados, que hicieron referencia directa y 
personal a él. La persona que representan (arquetypum), desarrolló una larga 
vida de santidad. Ni el redactor ni el dibujante crearon texto e iconografía santa; 
sin embargo, tanto el documento como la imagen figurada, sirvieron para mate- 
rializar unos ejemplos de expresión gestual, que arrastran a la edificación e imita- 
ción de su familia dominicana. 

Los artistas no dibujaron la persona humana de Domingo. Se acercaron a él 
por medio de la ilustración en su modos de orar; su ascesis corporal-gestual, su 
apostolado, su contemplación, con el fin de reflejar de alguna manera al santo. 
De esta manera, convierten sus modos de oración en un «ejemplo vivo» para sus 
seguidores. 

La expresión artística de los modos deriva de la praxis oracional de Santo 
Domingo, a quien se definió como hombre que «hablaba de Dios o con Dios». 
Los miniaturistas no se preocuparon de que sus arquetipos fueran estéticamente 
bellos; pretenen ofrecer la versión que cada uno tiene del «hombre orante». 
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Utilizan las expresiones corporales y gestuales, de que disponen, transmitidas 
por tradición oral o escrita. 


7. PROBLEMA NUMÉRICO DE LOS MODOS DE ORAR 


Analizados el documento escrito y el monumento iconográfico, aludimos aun- 
que sea tangencialmente, al problema numérico de los modos de orar de Santo 
Domingo. En los tres manuscritos examinados, y en el desaparecido de Carcaso- 
na, existe total coincidencia respecto del número de los modos. ¿Fue desde su 
origen el opúsculo una relación literaria de nueve modos, a la que se acoplaban 
nueve miniaturas? ¿Fue un arquetipo textual e iconográfico, nacido dentro de la 
Orden Dominicana, o tuvo su inspiración en descripciones oracionales de otros 
santos o tratados de la oración medieval? Hurgando en la historia de la otación, 
puede que encontremos alguna respuesta adecuada, aunque no la solución del 
problema. 

Conocemos por Jordán de Sajonia, que uno de los libros espirituales en los 
que se inició al tema de la perfección cristiana, fue el de las Colaciones de los 
Padres de Juan Casiano (1435). En su período de joven canónigo en la ciudad 
del Burgo de Osma, «leyó con aprecio» a este monje italiano del período patrís- 
tico ‘5 que tuvo notable influencia, en la historia de la espiritualidad de la Edad 
Media. Entre sus páginas hemos recogido alusiones directas a la forma de orar 
de los monjes, con los cuales Domingo tomó su primer contacto. Alude en con- 
creto a los tres modos, que recuerda Gerardo de Frachet: stars, ingeniculans et 
prostratus 4. 

La metodología de la oración en el siglo XII, nace en las escuelas de teología 
y en los tratados escolásticos. Entre los año 1120-1250 surgen numerosos escritos 
embrionarios del método de la oración. Varios son los maestros. 

Guido I el Cartujano, 1116-1120, fue el primer escritor que señaló los cuatro 
grados de oración mental: lectio, oratio, meditatio, contemplatio, que hemos visto 
aludidos en el octavo modo de orar de Santo Domingo. La finalidad de estos 
actos era la unión con Dios '”. Hugo de San Víctor escribe, entre 1120 y 1141, 
su tratado De modo orandi” y el De meditando seu meditandi artificio”, a modo 
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de reflexión espiritual sobre los efectos y acciones, para reformarlas y darles una 
valoración moral. Es el primer anuncio en el siglo XII de la oración práctica. 
Guido II el Cartujano escribe en 1145 un verdadero tratado de oración, refirién- 
dose a los cuatro momentos de la oración. En su Scala claustralium trata la mane- 
ra de alcanzar el cielo desde la tierra con la lectura, la oración, la meditación y 
la contemplación *, 

Algunos años más tarde el primer teólogo de la contemplación, Ricardo de 
San Víctor, escribe en 1170, año que nace nuestro protagonista, sobre la oración 
y la meditación como disposiciones necesarias para escalar los grados de la con- 
templación y del amor. San Bernardo, el gran maestro espiritual del siglo XII, 
tuvo gran influencia; no sólo en cuanto al método de orar, sino también la aplica- 
ción de los misterios de la vida de Cristo, principalmente los de la infancia y 
pasión. 

Un escritor dogmático, no tan conocido como los anteriores, es el parisino 
Pierre Chanter o Pedro el Cantor (t 1197), contemporáneo de Santo Domingo 
durante casi veinte años. Escribe una obra De Penitentia™’ en la que habla de 
siete modos de orar. Recientemente Richard C. Trexler ha escrito un artículo en 
la revista de Historia y Antropología sobre el tema '%; hace hincapié especialmente 
en la expresión de los gestos, como ejemplo de comportamiento humano. Lo más 
novedoso es que los nueve manuscritos que reproducen su tratado penitencial, 
van acompañados de ilustraciones a plumilla; describe siete posturas del cuerpo 
en oración, y un total de sesenta y tres dibujos. Todos ellos reproducen idéntico 
contenido literario; las figuras que acompañan varían en los modos de su oración. 

El tratado penitencial de Pedro el Cantor es uno de los varios estudios de las 
maneras de orar al final del siglo XII. Este pudo llegar a conocimiento de Santo 
Domingo o de los primeros frailes dominicos que describieron su oración; y que 
la concretaron en nueve modos. Pedro el Cantor describe las siete maneras si- 
guientes: de pie y con las manos juntas; de rodillas con el cuerpo ligeramente 
echado hacia atrás, mientras eleva las manos plegadas una contra otra; de rodillas 
sobre una grada, apoya las manos sobre el escalón superior; inclinada total la 
cintura; erguido sobre los pies; las manos alargadas hacia el suelo; echado sobre 
el pavimenteo descansa el cuerpo sobre las rodillas y los codos; y por último 
erguido totalmente el cuerpo, con las manos alzadas y juntas por encima de la 
cabeza. Respecto a los modos de orar de Santo Domingo, este esquema prescinde 
de la «lectio divina» y de la «oración itinerante». 
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En la tradición escrita y oral dominicana, vimos anteriormente cómo Gerardo 
de Frachet lo resumió en tres maneras de orar. Humberto de Romans hizo una 
relación más amplia, recogida de la tradición dominicana. Recuerda las diversas 
humillaciones corporales y sus correspondientes expresiones gestuales, pero sin 
una arquetipación numérica precisa. Sí distingue los movimientos, posturas y 
gestos del rostro, la mirada, las manos, los golpes de pecho y la signación de la 
cruz. 

A partir de este momento, y continuando la tradicién dominicana, aparece el 
opúsculo de los «Modos de orar»; los concreta en nueve. Los cuatro manuscritos, 
de los cuales tenemos noticias, han constatado la descripción de nueve modos de 
orar, Este número permanece inalterable a lo largo de la Edad Media, perdura 
en el estilo gótico, y llega hasta muy entrado el Humanismo Renacentista, 

La articulación en nueve modos se rompe en el Codex Bononiensis. Su autor, 
Fray Bartolomeo de Módena, redacta catorce modos de orar con sus correspon- 
dientes miniaturas a color. ¿Cuál ha sido la razón de este cambio numérico? ¿El 
fraile de Módena ha inventado cinco maneras más, que faltaban en el arquetipo 
original que las compiló, o por el contrario, se ha inspirado en otras versiones, 
no oficiales? **. Los historiadores Balme y Collomb parecen insinuar esta opi- 
nión **. Un análisis interno del manuscrito de Bolonia permite detectar claramen- 
te repetición de las posturas corporales del santo, aunque se alteran ligeramente 
éstas y los gestos de las manos. 

El códice boloñés agrega cinco modos; solamente tres faltan en la narración 
primitiva: miniatura sexta, séptima y decimotercera. El tercero y el cuarto están 
implícitos en el prototipo original, aunque expuestos por el narrador. Respecto 
de los tres nuevos modos de orar se desconoce la fuente. A primera vista, da la 
impresión de que tanto el cronista de la versión, como el miniaturista, han reali- 
zado mínimas variaciones dentro de un mismo modo. Cinco miniaturas presentan 
al santo de rodillas, siete lo hacen de pie, una tendido sobre la tierra y otra con 
inclinación profunda. Entre las que representan a Domingo de rodillas, se puede 
establecer dependencia de miniaturas: en 1-6, 4-8, y 5-13. Este miniaturista tiene 
acusada tendencia a mezclar las posturas corporales de la expresión de las manos. 
Este gesto lo altera, aunque la expresión corporal sea la misma: 1-6, 7-8, 4-8. 
Prescinde por completo del Modus lectionis, oración de la lectura divina, y de la 
plegaria del peregrino, Modus itinerantis. 


141. E. DUPRÉ THESEIDER, Core pregava S. Domenico, Il VII Centenario di san Doménico, 391. 

142. BALME-COLLOM, Cartulaire ou histoire diplomatique de Saint Dominique, UI (París 1901) 
276: «... du couvent de Bologne, que peut-étre se fait Pecho de traditions inconnues, en enumre 
quatorze: ce sont ses données que nous trascrivons et tradusions ici». 
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Esta ampliación de las maneras causa más extrañeza, cuando la confrontamos 
con la descripción del Beato Juan Domínici (1355-1419) **, la trascripción de 
San Antonino de Florencia (1389-1459), la enunciación de fra Leonardo da Udi- 
ne (1431-1469), que la expone en una homilía con motivo de la fiesta de Santo 
Domingo '*. Este dominico del Renacimiento italiano reduce los modos de orar 
a siete; simplifica la descripción, siguiendo en tres de ellas la sucinta descripción 
de Gerardo de Frachet: Modus stans, ingeniculans et prostratus. Las cuatro res- 
tantes, pudo muy bien entresacarlas de Humberto de Romans +”. 

¿Qué decimos de esta falta de continuidad en la distribución numérica de los 
modos? 

Modestamente pienso, que no se puede dar una respuesta adecuada. El nú- 
mero nueve en los modos de orar de Domingo, no creemos que incluya un 
sentido sagrado. La concreción numérica es obra casual de los autores anónimos, 
que enumeraron los nueve modos. Con seguridad podemos afirmar, que Santo 
Domingo no estructuró su oración dentro de un esquema preciso: tres, cinco, 
siete, nueve, catorce. Esa distribución es fruto de los biógrafos y de la tradición 
dominicana. Este frente unitario se rompe en la época del Renacimiento italiano: 
por exceso, en el manuscrito boloñés de fra Bartomolomeo de Modena; por 
defecto, en el de fra Leonardo de Udine. 

La confrontación directa de los opúsculos del Beato Juan Dominici! y la 
transcripción de San Antonino de Florencia! quizás sea más impensable. Los 
dos fueron contemporáneos y trabajaron en una misma causa de reforma interna: 
una más radical, la otra más suavizada. Ambos reformadores dominicos en pleno 
Renacimiento florentino, influyeron doctrinalmente en la obra muralista del 


i 146 


143. S. ORLANDI, Necrologio di 5. Maria Novella II (Firence 1955) 116-117. Alude a un códice 
que reproduce el tema con el título: Come pregava S. Domenico (Fol. 103v-104v). Orlando concluye 
que la vulgarización del tratadito deba atribuirse al mismo Juan Dominici; TH. KAEPPELI, Scriptores 
Ordinis Praedicatorum, II, 406-413. No recoge este tratadito entre sus obras. 

114. Vat. Inc. II, 853. In festo sancti Dominici confessoris sermo, fol. 262v. TH. KAEPPELI, Scrip- 
tores Ordinis Praedicatorum, III, 80-84. 

145. Ibid. «Cum quidam frater discretus et devotus septem noctibus vigilasset ut videret qualiter 
beatus Dominicus oraret, asseruit quod in oratione: 

— Modo status. 

— Modo ingeniculans. 

— Modo prostratus in terram. 

— Modo elevatis manibus in celum. 

— Modo extensis in similitudinem crucis. 

— Modo cancellatis et iunctis manibus. 

— Modo inclinans profunde Deum orabat». 

146. M. T. CasELLA e G. Pozzi, B. Giovanni Dominici o.p., Lettere Spirituali, Spicillegium 
Friburgense 13 (Friburgo 1969) 14-15. Manuscrito R 2, Firenze, Biblioteca Ricardiana, 2105, fol. 
103r 104v. Trattato anónimo e senza titolo sul modo di pregare tenuto da S. Domenico. 

147. Crónica, III pars (Lyón 1586) cap. 2.1. Tit. XXIII, 606-607. 
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Beato Angélico; muy concretamente, en la distribución temática de los modos de 
orar dentro de las celdas del convento de San Marcos de Florencia ** 

Fray Angélico de Fiésole (1400-1455), no ideó un esquema numérico de los 
nueve modos de orar de su Padre y Fundador. Al estudiar sus frescos conventua- 
les, advertimos que trata el tema de Santo Domingo con cierta libertad iconográ- 
fica, dentro de los misterios de la vida de Cristo, sobre todo la Pasión y la Cruz. 
La mayoría de los murales, en los que se quiere ver los modos de orar del santo, 
no pertenecen a su pincel directamente, sino que se asignan a su escuela y taller. 

No se puede evaluar críticamente esta ruptura de la tradición numérica de 
los nueve modos. Con cierta probabilidad, tanto Fra Bartolomeo de Modena, 
como Fra Leonardo de Udine, pudieron conocer la obra escrita de los dos maes- 
tros de la espiritualidad dominicana y la obra muralista del Beato Angélico. 

El Beato Juan Dominici y San Antonino de Florencia son dos eslabones de la 
cadena dominicana, que, enlazan con la tradición anterior a ellos, y la trasmiten 
a su época renacentista. En época posterior la recoge Fray Luis de Granada en 
el siglo XVI, en España!” y Th. Soiieges!° en Francia, para continuar en los 
biógrafos de Santo Domingo del siglo XVIII: Miguel Tomás Serafín '!, José 
Manuel Medrano *?, Francisco Posadas *” 
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148. WILLIAM HOOD, Saint Dominic’s Manners of Praysing: Gestures in Fra Angelico's cell Fres- 
coes at S. Marco, The Art Bulletin (June 1938) LXVII, 195-205. 

149. Obras Completas. Ed Fr. Jusro CUERVO, Memorial de la vida cristiana, III (Madrid 1907) 
260-264; Guia de Pecadores, X (Madrid 1906) 210-214. 

150. TH. SOUEGES, L'Année Dominicaine, Aoust (Amiens 1693) 453-454. 

151. M. T. SERAFÍN, Historia de la vida de S. Domingo de Guzmán fundador de la orden de 
Predicadores (Valencia 1705) 253-257. 

152. J. M. MEDRANO, Historia de la Provincia de España de la orden de Predicadores. Vida de su 
esclarecido Patriarca $. Domingo de Guzmán, 1 Parte (Madrid 1725) 253-257. 

153. F. POSADAS, Vida del glorioso Padre y Patriarca Santo Domingo de Guzmán, fundador de la 
Sagrada y esclarecida Religión de Predicadores (Madrid 1748) 327-333. 
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CODEX MATRITENSIS 
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CAPÍTULO II 


DESCRIPCION E INTERPRETACION DE LOS SIMBOLOS: 
ICONOGRAFIA E ICONOLOGIA 


1. PROCESO ICONOGRAFICO DE LOS SÍMBOLOS 


Por ciencia iconográfica se entiende aquella que tiene por objeto la descrip- 
ción y clasificación de las imágenes, por ejemplo Santo Domingo de Guzmán. 
Implica un método descriptivo, cronológico, a veces estadístico, que desemboca 
en la clasificación de las obras, lo que hoy llamamos museografía. La iconografía 
dominicana informa cuándo y dónde Domingo desarrolló su vida, ejerció su 
apostolado y realizó sus milagros. El análisis de esos datos nos brinda una valiosa 
ayuda, no sólo para enmarcar históricamente su representación, sino para descu- 
brir los lugares de procedencia de las obras, incluso fijar la autenticidad de las 
mismas. Proporcionando una base indispensable para la interpretación posterior, 
que la iconografía no elabora. La iconografía recopila y clasifica los datos, sin 
considerarse obligada a una verificación de los mismos. La interacción de los 
diversos «tipos»: nacimiento y génesis de los distintos símbolos o atributos lleva 
consigo un correcto análisis de las imágenes, historias, alegorías; no los motivos 
temáticos y su contenido. Presupone cierta familiaridad con los temas o concep- 
tos específicos, tal como los trasmiten las fuentes literarias y la tradición oral. En 
definitiva, la iconografía como escribe acertadamente Erwin Panofsky: «sólo 
toma en cuenta una parte del conjunto de los elementos, que intervienen en el 
contenido intrínseco de una obra de arte, y deben ser explicitados para que la 
captación de este contenido llegue a fraguar en un todo articulado y comunica- 
ble» 194. 

La ciencia de la iconología tiene por objeto el descubrimiento e interpretación 
de los «valores simbólicos». Esta ciencia también dispone de su metodología 
propia. Para efectuar una correcta interpretación, se requiere previamente un 
adecuado análisis iconográfico. La interpretación iconológica va más allá de la 
simple familiaridad con los temas o conceptos, tal como los trasmiten las fuentes 
documentales. Trata de captar los principios fundamentales, que subyacen a la 
elección y presentación de los motivos, y a la producción e interpretación de las 
imágenes. Da significación propia a las ordenaciones formales y a los procedi- 


154. ERWIN PANOFSKY, El significado en las artes visuales, 3 ed. (Madrid 1983). Especialmente 
el capítulo I: Iconografía e iconografía: introducción al estudio del arte del Renacimiento, 45-74. 
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mientos técnicos, sin pretender descubrir un texto que se ajuste a esos principios. 
Para formularlos hace falta una facultad mental que E. Panofsky la define como 
«intuici6n sintética». «EI historiador de arte debe confrontar lo que estima como 
la significación intrínseca de la obra de que se ocupa (contenido temático), con- 
frontándolo con la significación intrínseca de otros documentos culturales... que 
testimonian las tendencias religiosas, sociales, políticas de la personalidad, de la 
época o del país objeto de estudio» '”, Este contenido temático puede constituir- 
se en clave de los «valores simbólicos». 

La ciencia de la interpretación de los símbolos es un auxiliar indispensable, 
a la hora de realizar la descripción, contenido y valoración de todos y cada uno 
de los atributos iconográficos, que los artistas han asignado a Santo Domingo a 
lo largo de la historia del arte cristiano. La aplicación es muy variada. La agrupa- 
ción en torno a su figura podremos descubrir e interpretar, siguiendo de cerca la 
aparición de cada uno de ellos, y su significado desde el comienzo de la iconogra- 
fía dominicana. 

Anteriormente hemos señalado que la iconografía es un lenguaje. Este es una 
combinación de símbolos y signos. El lenguaje simbólico es uno de los más 
habituales y socorridos por los artistas. Además de la palabra, existe la imagen, 
el símbolo, las formas, los colores... a través de los cuales se expresan ideas, 
pensamientos, contenidos y significaciones intrínsecas. La iconografía tiene una 
sintaxis para expresar los conceptos simbólicos. El mensaje iconográfico resulta 
de su adecuada combinación y construcción. Cada artista tiene su propio y perso- 
nal estilo. Debe conocerse el significado de sus símbolos, para desentrañar su 
contenido ideológico. La palabra surge de la combinación de las letras. La idea 
se expresa con la unión de éstas. El contenido iconográfico resulta de la correcta 
concatenación de los símbolos. 

La aplicación de los atributos simbólicos a Domingo de Guzmán es múltiple, 
según la diversidad de artistas; no siempre aparecen al mismo tiempo. El lenguaje 
de los símbolos no es exclusivo de los artistas, sino también de los biógrafos que 
se lo asignaron, en un marco histórico preciso. El símbolo de la estrella de Santo 
Domingo será determinante para la iconografía, como veremos más adelante. 

El análisis de los símbolos, que la hagiografía y el arte crean a lo largo de su 
historia cristiana, es un estudio clave para la formación de un esquema iconográ- 
fico concreto. La iconografía tiene su técnica y procedimiento propios, para pre- 
sentar a cada uno de sus santos, y les aplica unos determinados símbolos, que les 
caracterizan y distinguen de los demás. Esta ciencia de los símbolos nos da la 


155. ERWIN PANOFSKY, El significado de las artes visuales, 57-58. 
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llave para conocer el lenguaje característico, a veces secreto, y llegar a identificar 
su personalidad iconográfica, diferenciándola de los demás santos. 

El lenguaje simbólico sobre Santo Domingo no nace con un esquema determi- 
nado o «tipo fijo», se va configurando con nuevas formas y atributos, que se 
adhieren al arquetipo iconográfico primitivo. El enriquecimiento de éstos en torno 
a su figura, es el resultado de una serie de factores provenientes de muy diversos 
ámbitos: histórico-hagiográfico, litúrgico-cultual, artístico-cultural, religioso-social, 
político..., que configuran el logotipo propio dentro de la iconografía santoral. 

En una rápida ojeada a las representaciones de Santo Domingo, inmediata- 
mente salta a la vista que los creadores de las imágenes y símbolos han querido 
ser lo más expresivos en la asignación de determinados elementos que lo identifi- 
que: estrella, libro, lirio, cachorro, modelo arquitectónico, la cruz hastial y el rosa- 
rio... Sólo por recordar los más primitivos. La aplicación de cada uno de ellos 
nos traslada a momentos históricos distintos. Unos aparecen en época inicial, 
otros se le asignan posteriormente. Por ejemplo: el símbolo del rosario, cuando 
en Europa se difunde la idea de Santo Domingo fundador e inspirador de la 
plegaria mariana. 

La ley iconográfica que preside las obras primitivas tiene una lectura sencilla 
de símbolos. El primer lenguaje iconográfico, el primitivo, es el más claro y 
trasparente. Los artistas, queriendo ser directos y concisos en su mensaje, limitan 
su exposición a dos o tres atributos que le identifiquen. Cuando los atributos 
iconográficos se multiplican en torno a su figura, se distancian de la hagiografía 
tradicional, y la imagen pierde personalidad. Cuando los símbolos iconográficos 
pasan a primer plano, la imagen figurada y su contenido expresivo se devalúa. 
Los artistas cargan de locuacidad a los símbolos, dando paso a un lenguaje anec- 
dótico y polivalente, carente de significación intrínseca. 

La procedencia de tales símbolos es diversa. En primer lugar, está el conoci- 
miento directo de las fuentes literarias y su familiaridad con los temas y conteni- 
dos específicos: biografía, hagiografía, leyenda, vida, culto... Estos son los lugares 
de documentación más directos para buscar datos, símbolos, atributos, alegorías, 
emblemas, que en virtud de la combinación artística, modelan el esqueleto icono- 
gráfico de Domingo. 

Los creadores inmediatos de ésta simbología cristiana son los artistas, espe- 
cialmente los primitivos medievales, quienes con su ingenuo y penetrante sentido 
de expresión plástica, abren el camino de la iconografía dominicana. La distin- 
ción de los diversos santos, dentro de la Orden de Predicadores, uniforme en su 
hábito talar, habrá de tomarse precisamente de los atributos asignados y símbo- 
los: la estrella, a Santo Domingo; el sol, a Santo Tomás de Aquino; la palma de 
martirio a San Pedro mártir de Verona. 
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El creador de la iconografía de Santo Domingo no debe solamente abando- 
narse a la inspiración personal, sino que ha de acudir a la búsqueda de símbolos 
para identificarlo y distinguirlo de otros santos, que pueden presentar idénticas 
características. Por ejemplo, a San Roque se le aplica el perro, como acompafian- 
te simbólico. A Santo Domingo el cachorro, pero su presentación es diversa; en 
aquél, el perro le lleva el pan, mientra que en Domingo el cachorro lleva una tea 
llameante en la boca, iluminando la bola del mundo, que tiene a su lado. El 
perro albinegro (Domini canis) se ha usado a veces para representar simbólica- 
mente a los frailes dominicanos. Cuanto más preciso sea el símbolo, mejor se le 
reconocerá en iconografía cristiana. 

En esta ciencia interpretativa de los símbolos, debe distinguirse los que son 
más propios de su figura y los más impropios. Los atributos de la estrella, libro 
y lirio unidos en Santo Domingo son personales. Si los separamos, pueden ser 
atributos genéricos aplicables a diversos santos. Por el contrario el bordón, la 
cruz hastial y la maqueta de la iglesia son símbolos genéricos. Del recto uso que 
los artistas hacen de los símbolos depende su rápida identificación. Con mucha 
frecuencia, los atributos añadidos son más característicos que la figura del santo. 
Los atributos universales que se predican de varios, por norma general, no indi- 
vidualizan a un determinado santo: la tiara a los papas, la mitra a los obispos, la 
cruz hastial a los fundadores de Ordenes religiosas. 

Asignar a Santo Domingo solamente el atributo del libro, no garantiza su 
identificación; puede confundirse con Santo Tomás de Aquino y otros santos a 
los que se les atribuye este símbolo como característico. Es necesario conjugarlo 
con otros símbolos, para que pueda definirlo. 

Esta metodología de interpretación sigue el iconólogo cristiano, a través de 
los atributos simbólicos que enmarcan al santo, para establecer la iconografía 
precisa, asignada a Santo Domingo. En ella concurren elementos de su vida: 
personal, familia religiosa, santidad, obra apostólica, predicación evangélica, fun- 
dación, milagros, leyendas..., perfiles iconográficos, que definen claramente su 
personalidad. 

Puede ocurrir que, cuando el artista ha combinado defectuosamente los sím- 
bolos, o ha atribuido al santo gestos corporales que no le pertenecen, nos confun- 
da en su interpretación. En la iconografía de Santo Domingo se citan algunos 
ejemplos significativos, que han desorientado a los iconógrafos. En la clasifica- 
ción museográfica del santo, hemos topado con miniaturas insólitas sobre los 
temas representados y de atributos asignados. El anónimo miniaturista del ma- 
nuscrito 9.288 de la Biblioteca Real de Bruselas ha miniado a Santo domingo en 
una escenificación de martirio: decapitación (folio 162r), de pie con el puñal 
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clavado en el pecho, vestido con el hábito talar franciscano (folio 188v) %*, Un 
segundo caso más conocido por los historiadores del arte es la tela de Ticiano 
Vecellio, que se conserva en la Galería Borghese de Roma. La historia del arte lo 
cita como cuadro de santo Domingo. La crítica artística, basada en la interpreta- 
ción iconológica del gesto de la mano, ha demostrado que se trata de San Vicente 
Ferrer. La discusión se ha centrado en el gesto. La figura de Ticiano presenta la 
mano alzada, con el índice indicativo, que la tradición artística ha asignado al 
santo valenciano. Claudio Coello pintó una tela con idéntico tipo gestual, que se 
conserva en el Museo de Budapest ?”. 

Tales anomalías crean problemas de interpretación. Sin embargo, la consulta 
a las fuentes literarias y la familiaridad con la vida del santo, disipan toda duda. 
En el primer caso de las miniaturas, estamos ante un claro ejemplo de confusión 
biográfica, al asignar a Santo Domingo un atributo propio de San Pedro de 
Verona. El conocimiento exacto de las fuentes literarias lleva a rectificar este 
claro error. En iconografía, como en cualquier otra ciencia, la excepción confir- 
ma la regla. Interpretando benignamente la primera y segunda miniatura, pode- 
mos espigar en la vida del santo; encontraremos textos literarios que avalan su 
faceta misionera y el deseo ardiente de martirio. Sin embargo, la miniatura no se 
acopla a la descripción narrativa 58, Esta sucinta enumeración, puede considerar- 
se como caso atípico dentro de la iconografía general del santo. 

La repetición insistente de los atributos simbólicos, por parte de los artistas 
precisa aquellos que serán característicos, y acuñan la iconografía dominicana. 
La causa determinante de este criterio unificador de los símbolos iconográficos 
hay que buscarla en la raíz profunda y principio básico de las fuentes literarias. 
Estas son las que mantienen una constante iconográfica, tanto del «tipo», como 
de los «atributos». En nuestro caso, la obra de divulgación de las célebres lectu- 
ras de las vidas de los santos: la Legenda aurea de Santiago de Vorágine, o el 
Speculum Historiale de Vicente de Beauvais, pusieron al alcance de sus contem- 
poráneos los exempla de Santo Domingo, y popularizaron su santidad. El gran 
historiador del arte religioso del siglo XIII, Emile Male propone en su magistral 
obra el método iniciado por Beauvais, para el estudio de la iconografía cristiana 
en la Edad Media. La divide en cuatro apartados: espejo de la naturaleza, espejo 


156. WARREN F. MANNING, Three curious miniatures of saint Dominic AFP, XXVII (Romae 
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158. WARREN F. MANNING, Les manuscripts et miniatures des vies en langue vulgaire. Cahiers de 
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coronam mattyrii protectione mereret»: MOPH, 146, 223, 298; M. GELABERT, 159, 250, 304, 350; 
GALMÉS-VITO, 95, 161, 230, 257. 


68 Domingo Iturgaiz 


de la ciencia, espejo de la moral y espejo de la historia”. Las fuentes literarias 
son en definitiva, el gran pozo de inspiración de los artistas e hilo unificante y 
conductor de la arquetipación figurativa y de los atributos simbólicos de Santo 
Domingo. 

Por norma general, los artistas no cierran herméticamente sus esquemas ico- 
nográficos, sino todo lo contrario: se trata de una creación constante (in fieri), 
abierta a todo enriquecimiento artístico. Nuestro arte contemporáneo es un claro 
exponente de lo que afirmamos. La iconografía moderna no se ha limitado a 
repetir rutinariamente los atributos tradicionales, sino que aporta a la iconografía 
dominicana una mayor carga expresiva y simbólica, no sólo en la representación 
del tipo, sino en los símbolos iconográficos. Al no estar encorsetado dentro de 
un arquetipo hermético, se ha mezclado el simbolismo con la abstracción, a 
primera vista no identificable, pero que se redescubre a medida que se penetra 
más en las representaciones modernas. La iconografía contemporánea se mueve 
dentro del mundo de los «valores simbólicos»: aparentes o velados; aportando 
nuevas conquistas a la iconografía tradicional: Jorge de Oteiza en el Santo Do- 
mingo de Arcas Reales (Valladolid) y José María Subirachs en el de Monserrat, 

En ocasiones, los atributos iconográficos de Santo Domingo se prolongan a 
la Orden Dominicana. En particular la estrella y el libro. Bajo este prisma, el 
símbolo «estrella» dimensiona más su valor espiritual que el propiamente lumino- 
so, derivado de las fuentes literarias. El atributo «libro», no sólo se predica del 
santo Fundador; se potencia a nivel doctrinal, como insignia o bandera de la 
Orden de Predicadores, asumiendo otra dimensión iconográfica más rica, sin 
desprenderse de su significación original primitiva. 


2. FORMACIÓN DE LOS ATRIBUTOS ICONOGRÁFICOS 


A la hora de querer identificar la persona física Domingo de Guzmán, el arte 
cristiano se aproxima al hombre que ha desarrollado su quehacer vital en un 
marco histórico, dentro de un contexto social concreto, especialmente dotado de 
cualidades espirituales poco corrientes, que le han conquistado su rango de san- 
tidad. A este hombre y santo queremos seguir de cerca a través de sus rasgos 
personales y símbolos iconográficos. 

La faceta individual y humana y sobre todo, el perfil espiritual del «santo» 
serán tomados por los artistas de la Edad Media como contenido temático de sus 
principales obras. La representación humana, su personalidad, la resuelven sor- 
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prendentemente aunque con marcada ingenuidad y tosquedad. Es más difícil 
plasmar iconográficamente su dimensión de santo. Los artistas recurren a los 
símbolos, que utilizan como formas y objetos, cargados de contenido intrínseco, 
para representar la trasformación espiritual, obrada en la persona humana. La 
aureola, el nimbo en torno a la cabeza de Santo Domingo declaran su santidad. 

El esquema iconográfico de Domingo va tomando forma a medida que se 
rellena mediante la adecuada combinación de símbolos, que el arte cristiano le 
atribuye, signos externos al hombre y al santo, que le asignan para completar su 
identidad iconográfica. 

Los tratados de iconografía cristiana exponen la clasificación de los atributos, 
distinguiendo sus diversas especies y el origen de los mismo. Nosotros, centrados 
en la iconografía de Santo Domingo, ofrecemos una clasificación sencilla y preci- 
sa: atributos personales, genéricos y comunes. Empezamos por los primeros, por 
ser los que realmente le identifican '%, 

Los atributos personales nacen con el santo y se mantienen a lo largo de su 
iconografía. A partir del siglo XV, cada santo ya ha recibido uno o varios atribu- 
tos individuales. En la formación de éstos, las fuentes literarias y las leyendas 
hagiográficas desempeñan un papel decisivo. Ellas nos informan de los hechos 
edificantes, los episodios de su vida, y milagros. La lectura de los diversos frag- 
mentos que hemos recogido anteriormente, documenta con amplitud la aparición 
de este o aquel atributo. 

Podemos avanzar esta teoría: los primeros atributos predicados de Santo Do- 
mingo han sido extraídos de sus Leyendas, y se han constituído en ley iconográ- 
fica. Problema hagiográfico distinto, que cae fuera de nuestro estudio, es verificar 
si algunos rasgos de carácter edificante, que se narran en torno a su vida, son 
apropiaciones milagrosas de otros santos !9!. 

Los primeros hagiógrafos no tuvieron el mínimo reparo en adornar su vida, 
inspirándose en San Bernardo de Claraval, con acontecimientos edificantes sobre 
su futuro. Todos sus biógrafos coinciden al narrar el nacimiento; lo adornan con 
imágenes y símbolos. Por ejemplo: la luna, la estrella, la luz, estrella de la maña- 
na, estrella vespertina, estrella en el bautismo, y estrella fulgarente. También la 
figura del cachorro, que vio su madre en sueños, antes de concebirle y después 
de llevarlo en su vientre. Portaba una antorcha encendida en su boca, en ademán 
de indendiar al mundo. Son signos y símbolos que, según los historiadores, esta- 
ban en consonancia con el modo de ser y pensar de sus contemporáneos, y 
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gustaban de ellos !2. Imágenes, por otra parte, que se amoldaban perfectamente 
para que los artistas individualizaran desde su origen la orientación de su icono- 
grafía. 

La formación de los atributos personales es diferente del problema histórico- 
hagiográfico. Los artistas, al inspirarse en las fuentes literarias, prescinden por 
completo de su valor historico, de tal menera que traducen literalmente el texto. 
El iconólogo, que viene después de la creación de la imagen, comprueba la 
correlación existente entre el documento literario y el monumento iconográfico; 
lo constata como ley iconográfica. 

El segundo grupo de atributos iconográficos, Genéricos, por contraposición a 
los anteriores que son permanentes, se refiere a aquellos símbolos aplicados al 
santo, pero que aparecen y desaparecen. No son atributos constantes, y no le 
definen iconográficamente. Suelen predicarse indistintamente de diversos santos: 
el lirio, la cruz hastial y el modelo arquitectónico de iglesia, se asignan a los 
santos que han practicado la virtud de la castidad, a los santos Patriarcas y a los 
fundadores de Ordenes religiosas. Estos atributos genéricos se aplican a los que 
tienen una misma misión apostólica, sin recibir de ellos una identificación perso- 
nal. Estos atributos, por regla general, carecen de respaldo hagiográfico. Al faltar- 
les esta conexión directa con la fuente literaria, el símbolo carece de fuerza y 
consistencia iconográfica. Son atributos ocasionales. Los artistas acuden a los 
atributos genéricos para poner de relieve la virtud de la pureza, la faceta de 
patriarca o el perfil de fundador '®. 

Existe un tercer grupo de atributos, Universales, que se asignan a todos los 
santos. Son símbolos trasferibles a todos, sin distinción alguna; tienen sus raíces 
en la iconografía pagana. El tipo de atributo universal y clásico, aplicable a todos, 
es el nimbo o disco radial, que se coloca en torno a la cabeza. De origen greco-ro- 
mano, era el símbolo solar y divino con significación honorífica, colocado a los 
dioses, semidioses, y posteriormente a figuras alegóricas o personificaciones. En 
el siglo III se convierte en corona radiada en la cabeza del emperador. En la 
época cristiana de Constantino pasa a ser su emblema, no sólo en las figuras 
escultóricas sino también en la acuñación de monedas. En el siglo V, adquiere 
un sentido de dignidad y rango, como puede verse en los mosaicos y pinturas de 
las catacumbas romanas y basílicas paleocristianas. A partir de entonces, el nim- 
bo asume un carácter sacro. Jesucristo será representado con nimbo simple o 
con nimbo crucífero en el siglo VI. Posteriormente, el atributo pasa a la Virgen 
María y a los santos. Por norma iconográfica, los artistas lo predican de todo 
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aquél que haya dado en vida testimonios edificantes de santidad. Para muchos 
artistas era un signo universal y clásico, a falta de una información directa hagio- 
gráfica, acuden a él como recurso útil, para distinguir su dignidad o su rango 
transcendente. 

El nimbo, como atributo de santidad, aparece en todas las representaciones 
primitivas de Santo Domingo. De forma circular, dorado, generalmente opaco, 
aunque a veces es trasparente. Su color es de oro. Tan acostumbrados estamos a 
verlo en torno a la cabeza de los santos, que el color dorado está inseparablemen- 
te unido al nimbo. En el lenguaje artístico, el nimbo ha llegado a ser sinónimo 
de «aureola». Santo Tomás escribe un capítulo sobre el mismo, y explica por 
qué es el atributo ordinario de la santidad '*, En su origen, sólo el atributo de 
Cristo era dorado, posteriormente se impone como distintivo para la glorificación 
de los santos. 

La manera de plasmar la aureola es diversa en los diferentes estilos. A partir 
del renacimiento, el disco como forma circular compacta se aligera, para conver- 
tirlo en un anillo circular cerrado por una sutil línea de oro. Este anillo se alarga 
para formar la figura de un disco ovalado, visto en escorzo a modo de media 
luna. Y finalmente se eclipsa. En época manierista y barroca la aureola se trans- 
forma en un haz de rayos luminosos, proyectados sobre la cabeza. 

La aureola en Santo domingo aparece en todas las variedades descritas. Su 
primera aparición es como disco de oro (auri colorem habens); aparece en la 
tabla primitiva de la Galería Nacional de Capodimonte de Nápoles. 

El libro es otro de los atributos universales, que se aplican a Santo Domingo. 
Uno de los más antiguos, y difundidos; se presenta en forma de manuscrito 
cuadrado (Codex). Se asigna originariamente a Cristo, luego a los apóstoles, evan- 
gelistas, papas, obispos, abades y fundadores de familias religiosas. 

El Lirio se encuentra entre los atributos universales, aplicados a diversos 
santos. La iconografía cristiana lo recoge, y aplica a Santo Domingo. Nace algo 
posteriormente a la estrella y al libro. Antes de llegar a ser símbolo, era un 
motivo ornamental, como otros muchos. Por su belleza adquirió celebridad. Es 
muy frecuente en el arte egipcio. Simbólicamente representa la pureza. El ángel 
que anuncia a la Virgen María la Buena Nueva de la Encarnación, lleva en la 
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mano el tallo del lirio**. Como símbolo de la virtud de la pureza, es la flor 
característica de la Virgen. ** 

Con esta misma significación se atribuye a Domingo. No es distintivo especí- 
fico; también se predica de santos dominicos: Tomás de Aquino, Vicente Ferrer, 
Catalina de Siena, Inés de Montepulciano y otros muchos, La motivación princi- 
pal de este símbolo se halla en las fuentes hagiográficas. Sin embargo, este atribu- 
to iconográfico no está tan reforzado hagiográficamente como otros, aunque cabe 
entresacar algunos testimonios contemporáneos. En el proceso de Canonización 
de Bolonia testificaron: «era virgen en su mente y en su corazón»!”, Pedro 
Ferrando escribe también que Domingo tiene cordis puritatem'*; posteriormente 
lo repetirá Humberto de Romans!9. 

Los monumentos iconográficos incorporan tempranamente el lirio a la mano 
del santo. Se puede adelantar que esto apareció en el siglo XIV; comienza a 
contemplarse en las tablas pintadas y en las miniaturas de los Libros Corales. Lo 
he constatado en las tablas de Deodato Orlandi, Francesco Traini y Simone Mar- 
tini, entre los primitivos italianos. En la iconografía hispana despunta en las tablas 
de los artistas catalanes del estilo gótico internacional: el anónimo del Museo de 
Bellas Artes de Cataluña y Luis Borrasá. Los anónimos miniaturistas recurren al 
lirio, para declarar su pureza de vida y de conciencia. Recuerdo sólo la miniatura 
del códice del convento de San Doménico de Bolonia. (Gradual, Ms XXV, fol. 1). 

Con motivo de la extracción del sagrado cráneo del Arca-sarcófago, la comu- 
nidad dominicana Boloñesa encomendó a Jacopo Rosseto da Bologna en 1383 la 
ejecución del relicario. El artista coronó su obra, colocando en la parte alta de 
éste una efigie de medio busto, asignándole como atributo en la mano derecha el 
lirio. 

El Beato Angélico tomó este atributo simbólico de la pureza, para consagrarlo 
en la persona querida de su Padre y Fundador. El escultor Nicoló dell'Arca, 
incidió sobre el atributo en la bellísima figura del Cimacio del Arca-sepulcro. 

La flor de lís es una variedad estilística derivada del lirio, pero distinta de él. 
Ha sido utilizada también como emblema de realeza; figurando en el blasón de 
los Reyes de Francia y en escudos de las grandes ciudades, como Florencia. Pasó 
también a la heráldica familiar. En concreto, la familia de la madre de Santo 
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Domingo, Beata Juana, tiene dentro de su blasón genealógico «la cruz roja florea- 
da, con remates de la flor de lís». 

Esta variante también se transfiere a la iconografía dominicana. Presento dos 
ejemplares: pictórico y escultórico. El primero, se encuentra en la tabla anónima 
catalana del Museo de Bellas Artes de Barcelona. El artista colocó en la mano 
derecha del santo un tallo, a modo de vara, que termina en flor lisada. El segundo 
ejemplar escultórico lo conservan las MM. Dominicas contemplativas de Vivero 
(Lugo). El santo sostiene igualmente un talo de flor rectilíneo, pero tosco, que 
concluye en clara flor de lis. 

De la iconografía pictórica y escultórica, el símbolo emblemático es asumido 
por la Orden de Predicadores; se integran en el emblema típico dominicano "°. 

No me detengo en su análisis iconológico pues no es atributo específico que 
lo distinga de los demás santos. 

El Rosario es otro de los atributos que podemos clasificar como personal y 
propio. Hace su aparición tardíamente en la iconografía cristiana. Es el último 
de los atributos que los artistas le han asignado. Su tipificación iconográfica 
depende del momento histórico preciso, cuando la plegaria mariana del rosario 
alcanza su apogeo. Más adelante hacemos su análisis, 

Esta clasificación de atributos dominicanos contempla el aspecto exterior o 
superficial de su iconografía. Más importante es el contenido intrínseco que se 
esconde debajo de ellos: profundizar en el cómo y en el porqué de su aparición 
y de su trasformación en los estilos artísticos. Los atributos nos ayudan a consta- 
tar una realidad iconográfica evidente. Santo Domingo cambia su aspecto físico 
y moral de una época a otra. En el momento medieval, los artistas presentan a 
un Domingo familiar; es más religioso en el gótico, y más escenográfico y teatral 
en el barroco. Resumiendo lo concretaríamos en dos tipos: el medieval y el barro- 
co. Su representación cae dentro de la fenomenología de lo religioso, lo social, lo 
cultural y artístico, trasformando la manera, modo, forma, y estilo de presentarlo. 
Tales cambios merecen un atento examen. Es cierto que el conocimiento de los 
atributos iconográficos permiten llegar a su identificación. Las diferencias de los 
diversos tipos ofrecen un medio seguro de datación y de clasificación museográ- 
fica. 
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3. ANALISIS PORMENORIZADO 


3.1. Hábito talar 


El uniforme religioso, propio de cada orden o familia es una característica 
iconográfica, más que atributo. Fue Santo Domingo quien eligió un determinado 
«hábito talar», para distinguir sus frailes de la Orden de Predicadores, de las 
Ordenes monásticas ya existentes. Escogió el hábito blanco y negro, común para 
todos; consiguientemente no es exclusivo de ninguno. 

Santo Domingo elige para el fraile dominico el hábito blanquinegro; de color 
blanco para las dos piezas interiores: túnica y escapulario-capucha, y de color 
negro para la exterior: capa-capucha. Los artistas a la hora de hacer la presenta- 
ción del santo, lo plasman con el hábito talar, aunque éste no sea distintivo 
propio y específico. Es inseparable de su persona, como primera característica 
iconográfica. El hábito define el tipo exterior, aunque entre los santos de la 


misma Orden puede confundirse a la hora de identificarlos sino llevan atributos 
que los individualicen. También puede acontecer lo contrario: que existan diver- 
sos santos con idénticos atributos; en este caso es el hábito religioso la caracterís- 
tica exterior de diferenciación. 

Las Constituciones de la Orden de Predicadores formulan en el capítulo De 
vestibus escuetamente !”! las piezas que comprende el hábito dominicano: la capa 
(vilitas cappis), la túnica y el escapulario. La calidad del tejido debía ser de lana 
burda: vestes lanas non attonsas. Precisa incluso la medida de la talla: la túnica 
debe llegar hasta la altura de los tobillos; la capa deberá ser más corta que la 
túnica; y finalmente el escapulario debe descender hasta las rodillas ”?. 

En esta sencilla descripción no se alude para nada al color, ni a la distinción 
de color blanco y negro para las diversas prendas. Por ello es difícil hacerse una 
idea clara de sus partes, su forma, su constitución interna y su confección mate- 
rial. Para completar estos datos, deberemos acudir a documentos literarios de la 
época, y confrontarlos con la iconografía del santo. El P. Mandonnet, glosando 
a Santiago de Vitry personalidad literaria de la primera mitad del siglo XIII, 
contemporánea de Domingo y que muere en Roma en 1240, recoge un sermón 
dedicado Ad canonicos regulares. En él se expone el desarrollo histórico de la 
Orden de los Canónigos Regulares y sus diferentes ramas, que llevan como indu- 
mentaria la túnica blanca y capa negra. De las seis Ordenes de canónigos que 
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enumera, la última es la Ordo fratrum Praedicatorum. Para Santiago de Vitry, los 
frailes de la predicación son Canónigos Regulares; los últimos que han aparecido 
en el siglo XIII. Las características para distinguirlos de otros monjes blancos, 
eran la predicación y el desprendimiento de posesiones. 

La aparición de los frailes dominicos en el marco medieval, como Canónigos 
Regulares con el hábito blanquinegro, fue una nota colorista en contraposición 
con los monjes negros del Cluny o los monjes blancos del Císter. Domingo de 
Guzmán incorporó para su nueva familia religiosa alguna de las prendas de su 
antiguo estado de Canónigo Regular en la catedral del Burgo de Osma. 

Los historiadores dominicos afirman que el santo nunca cambió de forma, ni 
de color, el hábito talar '?. La iconografía, a través de sus representaciones: escul- 
tóricas y pictóricas, distingue el número, la forma y el color. En la catedral del 
Burgo de Osma, y en la sala capitular gótica reservada al sepulcro de Don Pedro 
obispo de Osma (1258) de piedra caliza policromada, contemplamos unos curio- 
sos relieves. En una de las escenas, se presenta a un canónigo montado a caballo, 
llevando el atuendo propio de los Canónigo Regulares, a los que perteneció 
Santo Domingo. Medidas del relieve: 43 X 50. El canónigo cabalga, cubierto 
con capa negra y capuchón, de forma puntiaguda !”*, El escultor presenta al 
canónigo de perfil, enriquece su iconografía, al descubrir la forma y color de la 
prenda exterior que oculta la túnica blanca. El hábito talar que vistió Santo 
Domingo, como Canónigo de Osma, imaginamos sería semejante al del relieve: 
capa-capucha negra y túnica blanca. 

Los documentos literarios aluden a otra pieza, que no pertenecía al hábito 
dominicano; era una pieza añadida, de abrigo personal en momentos climatológi- 
cos fuertes. Las Constituciones hablan de «sobrepelliz» (pelliceo), pieza invernal 
oculta por la túnica. M. H. Vicaire alude a ella, y afirma que la utilizaban los 
Canónigos Regulares de Osma '”. Juan de Navarra recuerda en el proceso de 
Canonización (superpellicea) "6 que esta prenda estaba en uso. A ella se hace refe- 
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bus praetendunt non solum in observantiis, sed etiam in habitu, et in aedificiis et in aliis quibusdam. 

175. M. H. VICARE, Historia de Santo Domingo, 54, 347. 

176. MOPH XVI, 144; M. GELABERT, 248; GALMÉS-VITO, 159; P. MANDONNET, Saint Domini- 
que, l'idée, l'homme et l’oeuvre, 51; QUETIF-ECKARD, Scriptores Ordinis Praedicatorum, 1, 71. Expone 
la desaparición del sobrepelliz, a través de escritores como Santiago de Voragine y Teodorico de 
Apoldia. Bernardo Guy es más explícito cuando escribe: «Post praedictam vero coelestem visionem 
habitus ordinis praedicatorum ostensionem B. Dominicus caeteri fratres deponentes superpellicia, 
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rencia en los capítulos Generales: de Treveris, Londres y Metz”. Humberto de 
Romans también la recuerda *%, 

La primitiva iconografía de Santo Domingo sigue de cerca el proceso de la 
evolución del hábito de los frailes Predicadores. La forma de vestir y los insigni- 
ficantes cambios en la confección del hábito no ofrecen sólo un instrumento 
válido de identificación, sino incluso pistas cronológicas. Santo Domingo apatece 
con el atuendo religioso propio de su estado; nos informa sobre el estilo, gustos 
y modas del momento histórico. La moda en el vestir es para los artistas una 
«puesta al día»: intérpretes de la sociedad ambiental en que viven, y trasportan 
a sus obras los cambios, alterando insensiblemente la iconografía a su paso por 
los distintos estilos artísticos. Por su forma de vestir, podemos fechar con exacti- 
tud una escultura o pintura. A modo de ejemplo, ofrecemos la evolución de la 
capucha negra: en época medieval era pequeña, puntiaguda, ajustada y de forma 
circular en torno a la cabeza; en época barroca se presenta al santo con capucha 
ancha, espaciosa de telas donde la cabeza se desenvuelve con soltura, y cae con 
amplitud sobre los hombros haciendo pequeñas ondulaciones. 

El monumento más representativo y elocuente es el Arca-sepulcro de Bolonia. 
Nicola Pisano esculpe en uno de sus bajorrelieves la vocación, enfermedad y 
presentación del hábito dominicano a Reginaldo de Orleáns. Reproduce la escena 
descrita por Jordán de Sajonia; «le mostró además el hábito completo de nuestra 
Orden» "°. En éste se contempla la entrega del hábito dominicano (derzostravit 
habitum ordinis). Con la mano derecha, la Virgen María presenta las tres piezas 
constitucionales. El escultor, en un alarde de exposición artística, plasma no sólo 
la forma, sino también detalles curiosos de confección de la indumentaria talar, 
excepto el color, que se ve obligado a respetar la superficie blanca de mármol. 
La capa-capucha negra forma una pieza inseparable, en la que se aprecia su 
forma, corte y confección. A la altura del pecho se divide en dos partes. El artista 
hábilmente ha entreabierto la capa, para dejar ver las piezas interiores: túnica y 
escapulario, cosido a la capucha blanca formando una única prenda. Este escapu- 
lario-capucha llamado de Santo Domingo caracteriza a los clérigos !8°. Sin duda 
alguna, el artista que más claramente presenta este escapulario-capucha es el 


ipsorum alba scapularia pro habitu distintivo induerunt, capas desuper tunicas albas retinentes, quas 
prius ut canonici regulares deferebant»; TH. M. MAMACHI, Annalium Ordinis Praedicatorum, 385, 
GaLMÉS-VITO, De vestidos, y nota 17, 741. 

177. MOPH III, 35, 44, 55. 

178. De vita regulari, I, 220 y 359, y 236-238. 

179. MOPH XVI, 52; M. GELABERT, 312: GALMÉS-VITO, 102, SANTIAGO DE VORAGINE, Leyenda 
dorada I, 447; «A partir de entonces se suprimió en la Orden el uso de las sobrepellices que los 
religiosos venían usando, y de ese modo sus hábitos quedaron ajustados al modelo que la Virgen 
María mostró a Fray Reginaldo. 

180. M. H. VICAIRE, Historia de Santo Domingo, 347 y nota 166. 
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anónimo miniaturista del Codex Rossianus 3, en el modus Flagelationis. Aparece 
semidesnudo, con media tunica blanca cefiida a la cintura; desciende del cuello 
el escapulario-capucha. Se deduce también del testimonio escrito del Codex Car- 
cassonensis según la versión de Th. Soieges!8!, Las constituciones determinan 
que la longitud del escapulario debe llegar hasta las rodillas; y en la parte supe- 
rior: «usque ad tuncturam inter pugnum et brachium» ®. 

Respecto del color, vimos cómo en el capítulo De vestibus no se hacía ningu- 
na referencia. sin embargo, en la regla de los hermanos conversos se especifica 
que: «usarán los mismo vestidos que los clérigos o los canónigos, excepto las 
capas, por las cuales llevarán escapularios largos y anchos, cuyo color no sea 
blanco, como el de las capas. Podrán igualmente tener escapularios más cortos 
de color gris, de la misma medida y forma que de los clérigos o canónigos» ', 
En el capítulo General de Milán 1255, en el apartado de los frailes conversos, 
hablando de la túnica se dice: que sea «similis coloris clericorum» Y, 

La distinción de color entre la capa, escapulario-capucha y túnica, tenemos 
que buscarla en las tablas primitivas, miniaturas y pinturas muralistas, donde los 
artistas juegan con el contraste de colores. 

El hábito de los frailes dominicos, apenas si ha sufrido trasformación a lo 
largo de la historia. Nació bajo el signo de la austeridad y pobreza, como conve- 
nía a una nueva Orden mendicante, en la que ya desde su origen, en virtud del 
voto de pobreza, se prescribió la exclusión de las telas preciosas, sedas, bordados. 
Hasta el mismo hábito debería estar tejido de lana áspera '*, En la actualidad, 
por razones de economía y sobre todo de climatología, se ha prescindido de la 
lana burda, por otros tejidos más livianos y ligeros. Tampoco se puede hablar, 
que haya habido un cambio substancial, sino imperceptibles adaptaciones en el 
modo de vestir en los distintos lugares y diversas épocas *%, Las mínimas varian- 
tes se refieren a la separación de las dos capuchas, de la capa y del escapulario 
respectivamente. Resultando en total cinco las prendas constitutivas del hábito 
talar de los frailes, número que ha llegado hasta la actualidad. 


181. GALMES-VITO, Tercer modo de orar, 209: TH. SOUEGES, Saint Dominique. 257. Consultar 
el examen del Codex Carcassonensis del capítulo anterior. 

182. MOPH III, 92, 95, 102; TH. M. MAMACHI, Analium Ordinis Praedicatorum, 263, 385, 429. 

183. R. CREYTENS, Les Constitutions de R. de Peñafort, 68; M. GELABERT, 790; GALMÉS-VITO, 
766. 

184. MOPH III, 76, 80, 84. 

185. MOPH XVI, 46; M. GELABERT, 160; GALMÉS-VITO, 97-98. MOPH XVI, 137; «Summus 
paupertatis amator... in vestitu» M. GELABERT, 243; GALMÉS-VITO, 154; MOPH XVI, 184: «...una 
tunica, et illa erat pitaciata»; M. GELABERT, 274; GALMÉS-VITO, 186. GALMÉS-VITO, 741, nota 17, Al 
distinguir la calidad de los tejidos de la tela del hábito contrapone la expresión constitucional: vestes 
laneas non attonsas = lana burda, y lanea attonsa = lana elaborada y fina. 

186. De vita regulari, I, 236-237; II, 5-6, De uniformitate in observantiis. Habent uniformitatem 
in vestium colore, pretio, forma, quantitate. 
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Como decíamos, la iconografía es espectadora muda y atenta de los tiempos 
y de los hombres. Recoge como en un archivo histórico todo aquello que se 
trasforma o cambia, aunque sean detalles insignificantes. Cuando se contempla a 
los mismos artistas y sus obras, puede detectarse una inapreciable evolución. 
Para el iconólogo, esas variaciones insensibles del corte y confección del hábito 
talar, son reveladores a la hora de efectuar una correcta museografía iconográfica. 
En la actualidad, hablamos de cambio de moda. Humberto de Romans en el 
siglo XIII la llamaba corrección Ab artifice !9?. 

La iconografía dominicana, al ser el trasvase de esa forma de vestir, desde su 
nacimiento hasta el arte de nuestros días, rastrea esta caracterítica de Santo Do- 
mingo. Por norma iconográfica, se acostumbra a representarlo con el hábito 
completo. En las tablas más primitivas del siglo XIII se contemplan las tres 
prendas constitucionales: en la de Guido de Siena, del Fogg Art Museum de la 
Universidad de Harvard; en la de la Galería Nacional de Capodimonte de Nápo- 
les; y en la tabla de San Doménico Maggiore, también de la ciudad napolitana. 
Estas dos últimas presentan curiosos detalles iconográficos. Uno de ellos referen- 
te a la capa-capucha. Al ser pieza única, arranca directamente del cuello, colocán- 
dose sobre los hombros atada por un simple broche o botón que unía ambas 
partes, La capucha negra presenta forma puntiaguda, a modo de embudo que 
cae sobre la espalda. Dentro de ella se oculta la capucha interior blanca, que 
rodea la forma ovalada del rostro. Idéntico corte puntiagudo, aparece también 
en las tablas primitivas de San Francisco de Asís: en la pintura de Margaritone 
de Arezzo (1216-1293), de la Pinacoteca Vaticana de Roma; en la tabla de B. 
Berlinghieri de la basílica de Santa Croce de Florencia. Tal constante iconográfi- 
ca no continúa en los frescos del siglo XTV. 

En el tríptico sienés de la Colección Jarves de la Galería Fine Arts de la 
Universidad de Yale de New Haven, el artista representó a Santo Domingo y 
San Pedro de Verona, de pie y con la cabeza ligeramente inclinada. Esto ayuda 
a constatar más este detalle. El anónimo sienés ¿de la escuela de Guido de Siena? 
configura la capucha siguiendo la forma de embudo, incluso la separa del cuerpo, 
queriendo indicar que el tejido de lana prestará mayor rigidez, sin llegar a plegar- 
se sobre la espalda. 

Un díptico primitivo, también de la escuela sienesa que se ve en la Pinacoteca 
Nacional de Bellas Artes, reproduce un Santo Domingo arrodillado y de perfil, 
recortándose su figura con hábito completo sobre una arquitectura medieval. La 
mancha negra de la capa cubre totalmente su figura, sin apreciarse con claridad 


187. De vita regulari, 1, 255-256: De disciplina in habitu. 
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la forma puntiaguda de la capucha, a pesar de que desciende de la cabeza hasta 
los codos. 

La forma de capuchón negro no es reconocible en las tablas de Duccio de 
Buoninsegna, del medallón del marco de la Madonnda de Rucellai, en la basílica 
de Santa María Novella de Florencia, ni tampoco en la tabla de la Galería Nacional 
de Londres. En el ala izquierda del tríptico londinense, la mitad de la cabeza del 
santo aparece cubierta dentro de la capucha, que se pliega sobre los hombros en 
formas redondeadas. No se puede concluir que su forma sea triangular o de embu- 
do, por la presentación totalmente frontal del santo. Idénticas soluciones se dan en 
las representaciones del R. Conservatorio de Santa Catalina de Montepulciano, en 
el mosaico parietal de Santa María sopra Minerva de Roma, en el de San Marcos 
de Venecia y en los posibles frescos de Cimabue de la basílica superior de Asís !88, 

A partir del siglo XIV, al menos en la pintura medieval italiana, la capa-capu- 
cha negra recorta su tamaño, para adoptar una forma redondeada y más pequeña, 
configuración externa que toma carta de naturaleza en la iconografía dominicana 
del Beato Angélico. Deodato de Orlandi, en la tabla del Museo Nacional de San 
Mateo de Pisa, fechado en 1301, ofrece una capucha proporcionada al rostro del 
santo; se acorta por detrás de la cabeza, a la altura de la tonsura clerical, y 
desciende escalonadamente hasta fundirse con la capa negra. 

La iconografía dominicana recorta más el tamaño de la capucha en las repre- 
sentaciones del santo encapuchado, incluso en aquélla que se ciñe ajustada al 
contorno de la misma cabeza. 

En los relieves escultóricos del Arca-sepulcro de Nicola Pisano, la capa-capu- 
cha de todos los frailes representados tiene un mismo patrón. La referencia a la 
forma puntiaguda es clara en todos los frailes, en especial en los que están pre- 
sentados de lado. En las escenas en que Domingo está de perfil, se aprecia un 
acento especial en el modelado y confección de las prendas, formando una sola 
pieza. Da la impresión que la capucha es amplia, ancha y de forma triangular. La 
esculpe, dejándola caer sobre la espalda y prolongándola hasta la cintura, acaba 
en punta redondeada. Las cabezas aparecen contorneadas por la tela de la capu- 
cha ceñida, hasta la altura del cerquillo. 

La parte delantera de la capa la modela con realismo, especialmente en los 
bordes, y reproduce hasta la textura del tejido de la tela, diseñando la costura 
con mínimos relieves. Tal y como se ve en el sarcófago, no parece difícil de 
confeccionar, por el empalme preciso de las diversas costuras, lo mismo que la 
bifurcación delantera a la altura del pecho y su terminación cosida. 


188. Il VII Centenario di San Domenico (Ravenna II) 292-294; M. H. VICAIRE, Dominique et 
ses précheurs, 296, figura 3 y 4. 
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Un segundo detalle iconográfico, en la evolución de la capa radica en su 
parte delantera. De la mayor o menor amplitud dependía que cubriera más o 
menos, o incluso descendiera más abajo. La norma constitucional es precisa: «la 
capa sea más corta que la túnica. Esta basta que llegue hasta los tobillos» '*, La 
iconografía es fiel transmisora de la forma y corte de la confección. Cubría prác- 
ticamente todo el cuerpo, a modo de mantón amplio, con abertura externa. Por 
la Constitución de 1228, sabemos que los vestidos debían ser de «lana burda», 
donde sea posible (vestes laneas non attonsas). «Donde no se pueda, usen vesti- 
dos viles» (vilis) '%, Este criterio de pobreza se manifiesta en el proceso de Cano- 
nización '* y continúa en la legislación de la Orden *?, 

Las versiones iconográficas del documento escrito, pueden refrendarse tanto 
por las esculturas del bajorrelieve del Arca-Sepulcro de Bolonia, como por las 
tablas primitivas. Ambos monumentos coinciden en la forma de la representa- 
ción. En las pinturas es más fácil plasmar la calidad de los tejidos, incluso su 
vileza o tosquedad, que en la escultura. 

El escultor Nicola Pisano se comporta como un hábil sastre. Distingue los 
detalles insignificantes de las diversas prendas en distintos personajes que entran 
en escena. A Domingo le presenta siempre con la capa naturalmente de color 
blanco. En la escena de la Aprobación de la Orden, y en la figura de Domingo 
sosteniendo la basílica Vaticana, su forzada postura contribuye mejor a observar 
sus detalles, A la altura del pecho, se divide la capa en dos direcciones, obligada 
por el gesto de los brazos, que reparten sus pliegues a ambos lados del cuerpo. 
En la tabla pintada de la Galería de Capodimonte, la bifurcación de la capa 
arranca casi a la altura de la cintura; da la impresión de un gran mantón amplio 
y muy cerrado. 

Esa forma de la capa es constante y permanente en la iconografía primitiva 
desde la tabla del Museo Fogg de la Universidad de Harvard, hasta las represen- 
taciones de Simone Martini, pasando por Duccio, Deodato de Orlandi, Frances- 
co Traini y Giovanni del Biondo. El Beato Angélico, que lo había contemplado 
en el mosaico anónimo de santa María sopra Minerva de Roma, continúa la 
costumbre, con tendencia a recortarla. Si observamos con detenimiento, en algu- 
nas de sus pinturas parecen distinguirse las dos prendas, presentando cada una 


189. R. CREYTENS, Les Constitutions de R. de Peñafort, 36; M. GELABERT, 753; GALMÉS-VITO, 
741. 

190. Ibid., Especialmente la nota n. 17 que brindan Galmés-Vito. 

191. MOPH XVI, 150. Fray Rodolfo de Faenza: «Et volebat quod haberent parvas domos et 
viles vestes»; M. GELABERT, 252; GALMÉS-VITO, 164: traducen la palabra latina «viles», por «barato»; 
HUMBERTO DE ROMANS, de vita regulari I, 237, 239, 240. 

192. MOPH III, 39. Capítulo general de Montepelier, año 1247. 
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de ellas su independencia plástica, reconocible por la dirección horizontal o ver- 
tical de los pliegues. 

Al llegar aquí, queremos decir alguna palabra sobre el color blanco y negro. 
¿Su cromatismo contrastado incluye algún simbolismo? 

Siempre se ha hecho alusión a la elegancia y belleza de los colores del hábito 
dominicano, no sólo por su plasticidad, su corte y confección, sino sobre todo 
por su contraste tonal. Son los dos colores radicalmente opuestos; son igualmente 
representativos de la vida y de la muerte. El blanco es el color de la inocencia, 
de la pureza, de la luz. Litúrgicamente hablando, el blanco es el color por exce- 
lencia, usado en las grandes festividades. Es el preferido por los artistas para 
representar las teofanías, resurrecciones, transfiguraciones y apariciones. 

Por ley de contraste, el negro es la negación total de color; o si se quiere, es 
la suma total de todos los colores. La iconografía le ha cargado de sentido nega- 
tivo. Simboliza la noche, las tinieblas, la muerte. La iconografía acude a tonalida- 
des negras y pardas cuando pretende destacar la idea de renuncia de la vanidad 
del mundo, la mortificación del placer de los sentidos, el desprecio del mundo, 
y la representación del infierno, acude a las tonalidades negras y pardas !”. 

No podemos pensar que Santo Domingo haya elegido los dos colores por su 
carga simbolica. Son realidades del azar. Posteriormente, la literatura se ha encar- 
gado de impregnarlo de significación. Los artistas se han aprovechado del con- 
traste cromático, para destacar su elegancia y belleza estética, de tal manera que 
han arrancado a sus paletas matizaciones y tonalidades de alta calidad artística. 

El binomio plástico blanco-negro no se ha quedado en el hábito talar, sino 
que ha pasado a la emblemática y heráldica. El escudo de la Orden de Predicado- 
res se sintetiza en dos cuarteles de color blanco y negro y un sencillo dibujo, la 
esencia cromática de la familia dominicana (Stemma capatum). La elegancia radi- 
ca en la simplicidad. Todas las grandes personalidades de la Orden dominicana: 
papas, cardenales, arzobispos, obispos y Maestros Generales, incluyen dentro 
del escudo personal, el propio de la Orden ””. 


193. GERD HaInz-MOHR, Lessico di iconografia cristiana (Milano 1984) 111-113; GEORGE FER- 
OLSON, Signos y símbolos en el arte cristiano, 218-219; J. A. PEREZ-RIOJA, Diccionario de símbolos y 
¿tos (Madrid 1971) 97 y 313. 

194. V. BELTRÁN DE HEREDIA, Origen y desenvolvimiento del «Stemma liliatum» en las provincias 
dominicanas de España e Hispanoramérica, AFP XXXV (Roma 1965) 67-84. 
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3.2. La estrella: atributo simbólico-luminoso 


El atributo luminoso de la estrella es el más personal asignado por la icono- 
graffa cristiana a Santo Domingo !”. Aparece muy tempranamente, con seguridad 
ligado a las fuentes literarias y relatos hagiográficos, donde el arte se inspira, para 
incorporarla a las representaciones miniaturísticas, pictóricas y escultóricas. 

A pesar de su sencillez, es el atributo simbólico que ofrece más respaldo 
documental. Apenas adquiere relieve y corporeidad cuantitativa, a lo largo de la 
historia del arte cristiana. De los tres primeros atributos que se le asigna, es el 
que le imprime carácter, marca su identidad iconográfica. 

Queremos transmitir el contenido iconográfico encerrado en el simbolo-estre- 
lla, e interpretar el sentir de los artistas cristianos. Caminamos al lado de la 
imagen, siguiendo el método que ellos utilizaron. La leyenda medieval recogió 
hechos edificantes y narraciones sugestivas, a propósito para que los creadores 
de las imágenes volcaran su inspiración incorporando contenido iconológico al 
símbolo. Muchas veces se han preguntado los historiadores de arte cristiano, 
cuál de las dos —leyenda e imagen— ha nacido la primera. Los artistas medieva- 
les, al perfilar el esquema físico y moral de Santo Domingo, han acudido a las 
primitivas biografías y Leyendas Aureas, para materializar la versión original y 
personal. También los artistas han sido origen de la leyenda, cuando han dado 
rienda suelta a su creatividad e inspiración individual. En nuestro caso, parece 
que el arte cristiano se inspira en las fuentes literarias, al adornar el contorno 
iconográfico, ilustrando su vida y sus milagros. 

Damos por hecho probado en la iconografía dominicana, que el arte primiti- 
vo medieval se ha inspirado en la literatura hagiográfica. El iconólogo en su 
análisis debe proceder con idéntico método, para ofrecer un genuino y recto 
significado desde el comienzo de la iconografía dominicana. Pero antes de 
contemplar la imagen, expongamos los testimonios escritos que han originado 
aquélla, 

Previamente a las fuentes hagiográficas, emanadas dentro de la misma Orden 
de Frailes Predicadores, recordamos la carta del Papa Gregorio IX, dirigida a los 
Comisarios de Bolonia y a los delegados de Tolosa, para incoar el proceso de 
canonización de Domingo. Es el primer documento histórico-literario de carácter 
eclesiástico, que usa la palabra y la imagen «estrella». Así se expresa: «con razón 


195. G. FERGUSON, Signos y símbolos en el arte cristiano, 47; J. A. RIOJA-PÉREZ, Diccionario de 
signos y mitos (Madrid 1971) 198-199; GERD HEINZ-MORR, Lessico di iconografia cristiana (Milano 
1984) 325-327; M. H. VICAIRE, Historia de Santo Domingo, 31; «distintivo particular de Santo Domin- 
go en la iconografía será la estrella vista por la madre sobre la frente del niño». 
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se alegran muchos en nuestro tiempo, por haber visto a pleno día una estrella..., 
se alegra la santa Madre Iglesia cuando en su resplandeciente firmamento..., co- 
mienza a brillar un nuevo astro (fulget de novo sydus), que proyecta de una 
manera singular y excepcional una luz potentísima» !%. El documento pontificio, 
se adelanta a todos sus biógrafos, proyecta la imagen luminosa, abriendo el cami- 
no de este atributo iconográfico. 

Jordán de Sajonia escribe: Orígenes de la Orden de Predicadores, o primera 
biografía de Santo Domingo, con motivo de su Canonización. Retoma en los 
capítulos de su infancia y juventud la palabra y la imagen. Narra la visión que 
tuvo su madre Juana en estos términos: 


«Denique matri suae visione monstratus est velut habens lunam in fronte, quo profecto 
praefigurabatur dari eum aliquando in lucem gentium» !”, 


Jordin no emplea el término estrella, sino el vocablo «luna» en la frente, 
prefigurando que se presentarfa ante los hombres como luz, para iluminar a los 
que estaban en tinieblas (Hech. 13, 47-48). 

Al referir su juventud sacerdotal, y su incorporación como canónigo a la 
iglesia catedral de Osma, escribe: Domingo «brillaba como el lucero de la maña- 
na» (stella matutina); expresión bíblica tomada del Eclesiástico (50, 6). A renglón 
seguido, insiste en la misma afirmación «comenzó a brillar entre los canónigos 
con resplandor extraordinario» (singulare iubar emicuit). 

Jordán, al anunciarnos su nacimiento como una de visión, utiliza el término 
«luna»; en su juventud le aplica la expresión «stella matutina». Parece lógico 
concluir; que tiene muy claro su pensamiento y el contenido intrínseco que 
quiere dar a tales palabras, prefigurando el símbolo alegórico y su irradiación 
luminosa. 

En el análisis del texto crítico latino de M. H. Laurent, y en la nota corres- 
pondiente adjunta al término «luna», observamos que no todos los manuscritos 
la reproducen; al menos dos (el W 1 y al W 2 de la Biblioteca de la Universidad 
de Würzburg), utilizan el vocablo «Stella» 1”. 

El gran historiador dominico contemporaneo, M. H. Vicaire, al tratar este 
tema, examina el problema de la imagen de Santo Domingo desde su prisma 


196. MOPH XVI, 171; M. GELABERT, 266-267; GALMÉS-VITO, 179. 

197. MOPH XVI, 30; M. GELABERT, 250; GaLMÉS-VITO, 86. Jordán utiliza la imagen «Luna» 
aplicada a Domingo como Lucem gentium. Esta contraposición terminológica Luna-Luz de las Gentes 
habrá que corroborrarla con pruebas iconográficas. En la iconografía dominicana no hemos encontra- 
do ni un sólo caso en que el artista haya colocado la luna como atributo de Santo Domingo. 

198. MOPH XVI, 31; M. GELABERT, 151; GALMÉS-VITO, 87. 

199. MOPH XVI, 30; y anotación letra «e» minúscula. 
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historiográfico. No valora su desenvolvimiento dentro de la historia del arte cris- 
tiano; consiguientemente desenfoca la Óptica iconográfica. Siguiendo esta inter- 
pretación, se desvirtúa el genuino sentido de atributo iconográfico, y cae en un 
claro parcialismo litúrgico. Había lanzado la tesis de duplicidad de estrellas: 
matutina y vespertina, basado en las fuentes hagiográficas y en piezas litúrgi- 
cas?%, Con motivo de la segunda edición italiana de su Historia de Santo Domin- 
go” se reafirma en lo anteriormente publicado, aduce como argumento de auto- 
ridad los textos de Jodán, que comentamos. Honradamente pienso que, el análi- 
sis minucioso de las fuentes hagiográficas, conduce a la conclusión contraria de 
M. H. Vicarie; sobre todo, cuando se procede con una metodología confrontada 
entre el texto e imagen, la hagiografía e iconografía. 

El segundo biógrafo de Santo Domingo, el español Pedro Ferrando, también 
recoge en su biografía la palabra y la imagen de la estrella, como «novum sydus 
emicuit». Lo presenta en el marco castellano de Caleruega; contrapone la figura 
bíblica de Juan Bautista: «Lucero de la mañana» (Luciferum), a la mueva de 
Domingo: «lucero de la noche» «Dominicus Vespertini Syderis»??. Antes de su 
nacimiento, la madrina ve en sueños que «el niño Domingo tenía en su frente 
una estrella cuya luz alumbraba toda la tierra» (quasi stellam haberet in fronte)?®. 

Ferrando conoce de cerca la obra escrita de Jordán de Sajonia; hasta le copia 
literalmente. ¿Cómo es que en este párrafo no reproduce su misma terminología, 
sino que elimina definitivamente el vocablo «luna», por el de «sydus» y «stella»? 

Sin abundar en testimonios escritos, recordamos a los biógrafos posteriores: 
Constantino de Orvieto?* y Huberto de Romans?” que reproducen a Pedro 
Ferrando, y crean la tradición como anota el mismo M. H. Vicaire ™%. 

Si establecemos una confrontación textual entre el papa Gregorio IX y los 
cuatro biógrafos del siglo XIII, todos utilizan la terminología simbólica de la 
estrella. No precisan si se trata de la mañana o de la tarde. Al iconólogo le 
interesa rastrear la imagen y su contenido intrínseco. La utilización de uno u 


200. M. H. VICAIRE, Dominique et ses Prêcheurs. Vesperus (L'etoile du soir) ou l'image de Saint 
Dominique pour ses fréres au XIII siècle, 280-304; D. ITURGAIZ, Santo Domingo y su identidad icono- 
gráfica, Ciencia Tomista, CVII (Salamanca 1980) 237-250. 

201. M. H. Storia di San Domenico, 2 ed. italiana (Roma 1983) 61 y 669. 

202. MOPH XVI, 210; M. GELABERT, 294; GALMÉS-VITO, 222. 

203. MOPH XVI, 212; M. GELABERT, 295; GALMÉS-VITO, 223. 

204. MOPH XVI, 289; M. GELABERT, 243; GALMÉS-VITO, 253: «Quod puer Dominicus stellam 
praefulgidam haberet in fronte que splendoris sui irradiatione multimoda totum orbis ambitum illus- 
trabat... praesagium ardens facula, stella micans». 

205. MOPH XVI, 370-371; 372: «quasi novum sidus emicuit... velut lucifere solis ortum praeve- 
niens». «Quasi stella habens in fronte... Ipse enim quasi stella matutina fulsit in mundo»; GALMÉS- 
VITO, 295 y 296, suprime el texto siguientes de la «estrella vespertina», 297. 

206. M. H. VICAIRE, Dominique et ses Prêcheurs, 291 y nota 71. 
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otro vocablo nada empeña la exégesis iconográfica, y menos aún la incorporación 
de los artistas medievales a sus obras. Los testimonios de Gregorio IX, Jordán de 
Sajonia, Pedro Ferrando, Constantino de Orvieto y Humberto de Romans deben 
ser cotejados con el monumento iconográfico medieval, para seguir su trayectoria 
en la historia del arte cristiano. A través de la iconografía dominicana, los artistas 
de todos los estilos, épocas y escuelas han sido continuadores de la primera 
tradición hagiográfica, que alimentó su inspiración personal. Estos no se limitan 
a copiar servilmente el documento escrito, sino que basados en él, dejan volar su 
imaginación, brindando versiones muy diversas. El iconólogo, que rastrea la ima- 
gen de Santo Domingo, debe ser objetivo y crítico en su análisis y exacta descrip- 
ción, sin afirmar más de lo que la lectura de la imagen ofrece. 

Siguiendo estos principios metodológicos, se ha de concluir que el sentido y 
contenido del atributo «estrella» es el símbolo luminoso que el arte cristiano ha 
creado. Pone de relieve las connotaciones hagiográficas y las interpretaciones 
intrínsecas que proceden del atributo, como luz que dimana del astro estelar. 
Irradia desde su persona a los hombres contemporáneos, y a la historia a través 
de su claridad, luminosidad y resplandor. ¿Cómo es posible que ningún artista 
medieval haya plasmado, junto al santo el atributo de la luna? ¿Qué motivaciones 
impulsaron a los artistas primitivos a colocar la estrella? 2”, 

¿Qué decir de la distinción entre «lucero de la mañana», de que habla Jordán 
de Sajonia; y el «lucero de la noche», que propone Ferrando, como atributos 
iconográficos? 

La iconografía cristiana no acusa esta duplicidad, estrella luciferal y vesperal, 
o estrella de la mañana y de la tarde. No ofrece una interpretación distinta para 
ambas. El iconólogo o intérprete de la imagen, no distingue tales estrellas, sino 
que da explicación del atributo luminoso, con criterio unificador o denominador 
común, igual para todas. Si en iconografía no hay lugar para tal distinción, sí 
parece que lo pueda dar la liturgia, según opina M. H. Vicarie2%, En las compo- 


207. Pienso que se deben esgrimir argumentos tomados de la misma iconografía cristiana y 
dominicana. No se puede someter a examen crítico riguroso, la aportación de los artistas medievales 
y selección de atributos, para identificar a Santo Domingo. ¿Por qué Guido de Siena y Duccio de 
Buoninsegna y los anónimos miniaturistas asignan la estrella a Domingo, y no la luna? Los artistas 
conocieron las biografías del santo a través de los grandes divulgadores del momento: Santiago de 
Vorágine y Vicente de Beauvais, quienes le sirven el símbolo «estrella». Los artistas contemporáneos, 
más asiduos a la consulta de las fuentes hagiográficas e iconográficas, siguen repitiendo la tradición 
como el P. Couturier en la vidriera del convento de Santa Sabina de Roma, o Henri Matisse en la 
capilla de M. M. Dominicas de Vence y en la iglesia de «Toute de Gráce» de Assy, o el relieve de 
Fanjeuax de Lech Wardekci (1972). Lo que no exigimos a los artistas contemporáneos, ¿pretendemos 
pedírselo a los artistas del siglo XIH-XTV? Desmantelar la tradición iconográfica es un proceso duro 
y largo. 

207. M. H. VICAIRE, Storia di San Domenico 2 ed. italiana (Roma 1983) 61 y nota 133, 669 y 
nota 55, 
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siciones literarias, himnos, antifonas, plegarias puede tener su sentido, de acuer- 
do al momento concreto de la recitación de la hora litúrgica; la mañana, medio- 
día, tarde y noche. El compositor litúrgico utiliza la imagen correspondiente, en 
relación con el momento de la recitación. Esta matización temporal queda muy 
lejos de la realidad iconográfica, incluso en aquellas miniaturas que acompañan 
al himno de laudes, para denominarlo «lucero de la mañana», o aquellas otras 
antífonas de la tarde, para recordar al «lucero de la tarde». Parece una interpre- 
tación rebuscada, a la hora de establecer un significado único para toda la icono- 
grafía de Santo Domingo. Opino no se debe distorsionar su significado. Habrá 
que interpretarlo dentro del contexto literario donde se encuentra. Para Jordán 
de Sajonia, Domingo será aquel hombre que «brilló por su pureza de vida» y fue 
«primero en santidad». Astro que manifiesta su contenido luminoso de resplan- 
dor, y contrasta con las tinieblas. Por el contrario, Ferrando, al proponer la 
imagen literaria de «estrella vespertina», inyecta un acusado sentido simbólico; 
contraponer simétricamente la figura bíblica de Juan Bautista: Lucifer, con la 
figura de Domingo: Vesperus. Este sistema narrativo contrapuesto, da pie a la 
concepción simétrica de las dos estrellas: Dominicus = Vesperus = L’etoile du 
Soir = Estrella de la tarde y Juan Bautista = Lucifer = Estrella de la mañana. 

En el análisis textual de Jordán y Ferrando difieren netamente las dos estre- 
llas: matutina y vespertina. La confrontación con las demás fuentes literarias le 
resta fuerza probativa. Hubiera sido diferente, si todos los biógrafos coincidieran 
unánimemente en tal distinción ?”. 

Según la interpretación litúrgica, la estrella vespertina de Ferrando deberá 
interpretarse en sentido histórico-temporal, es decir, como estrella que hace su 
aparición en el atardecer del siglo XII. Alumbrando a sus contemporáneos den- 
tro de su marco histórico. Entendido así, Domingo sería la nueva estrella vesper- 
tina, que llega para «anunciar la segunda venida» (vicinum iudicium).?. Expre- 
sión que incluye resonancias apocalípticas; puede entenderse según la mentalidad 
de los hombres de la Edad Media, que esperaban la proximidad del final de los 
tiempos. Tal interpretación despoja a la estrella de su carácter de atributo perso- 
nal de Santo Domingo. Hay que dimensionarla iconográficamente de distinta 
manera, no como atributo individual sino temporal y aplicado a la liturgia. Crea 
a los iconólogos un problema de interpretación, si distinguimos dos estrellas en 


209. M. H. VICAIRE, Dominique et ses Prêcheurs, 300-304. Da origen a un planteamiento icono- 
gráfico de la estrella que es erróneo, y lógicamente origina confusión, como lo demuestra el estudio 
de J. C. SCHMITT, Between text and image: the prayer gestures of Saint Dominic, «Persons in Group» 
Binghampton, State University of New York (1982) 136 y 141. El autor utilizando la distinción de 
M. H. Vicaire habla de «The evening star», y nota 23. 

210. MOPH XVI, 210; M. GELABERT, 294; GALMÉS-VITO, 222. 
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su iconografía: una, aplicada generalmente por todos los artistas, otra, la verper- 
tina, aplicada por aquellos miniaturistas que ilustraron Libros Corales, en los 
que existe una connotación temporal entre texto e imagen. 

La realidad iconográfica es otra muy distinta, mucho más sencilla y lógica. 
Los artistas medievales, al aplicar a Santo Domingo la estrella, no investigan si la 
leyenda en la que se inspiran es narración edificante, visión, sueño, aparición, 
luna, estrella de la mañana o estrella de la tarde. La fuente hagiográfica donde se 
inspira, casi con toda certeza: Santiago de Voragine o Vicente de Beauvais, más 
que Jordán de Sajonia o Pedro Ferrando, les brinda el dato básico y ellos lo 
hacen atributo simbólico. La estrella que los artistas primitivos pintaron, junto a 
Santo Domingo, es la contemplada en sueños sobre su frente. La describe Jordan 
de Sajonia. Stella matutina in medio nebulae, y la relata Ferrando a modo de 
«nueva estrella» en el horizonte español, que llega al atardecer cual «lucero de la 
noche». Esa estrella, una e idéntica, es Domingo de Guzmán. 

Todos los biógrafos están de acuerdo en situarla sobre la frente: stella in 
fronte. Esta coincidencia muy significativa de las fuentes, los dos grandes divulga- 
dores de las Leyendas de santos en la Edad Media, Santiago de Vorágine y 
Vicente de Beauvais, recogen como eco de la tradición primitiva y la trasmiten a 
sus sucesores, Esta unanimidad se vio reforzada por el testimonio personal de 
Cecilia Cesarini, quien al plasmar el retrato físico de Domingo, no alude para 
nada al término estrella. Dice: «salía un cierto resplandor de su frente»??, El 
testimonio de Cecilia Casarini, en su breve y sugestiva semblanza física, disipa 
todas las dudas historiográficas: luna o estrella, y las interpretaciones litúrgicas. 
Para Cecilia está patente, que no se trata de un resplandor histórico-temporal, 
que nace y desaparece, sino de un atributo personal, tan individual y propio que 
se le sitúa en la misma frente, y precisamente allí donde se concentran las ideas 
de la persona (de fronte eius et inter cilia, quidam spendor radiabat). Cecilia se 
distancia de los biógrafos, que se mueven entre imágenes sugestivas y alegóricas, 
prefigurativas del futuro del santo. Por eso no usa el término «estrella» sino que 
plasma y traduce lo que es más personal. Prescinde del símbolo luminoso, para 
resaltar la fuerza física e individual que irradiaba su frente. 

Todo este bagaje histórico-hagiografico lo recibe la iconografía primitiva de 
los artistas cristianos, que son los encargados de crear el esquema figurativo. 


211. SANTIAGO DE VORAGINE, La leyenda dorada, I, traducción José M. Macías (Madrid 1982), 
441: «Creyó ver en la frente de su ahijado una estrella muy brillante que proyectaba claridad sobre 
todos los países de la tierra»; VICENTE DE BEAUVAIS, Speculum Historiale, L. XXIX, cap. 94, 1217: 
«idem puer Dominicus quasi stellam habens in fronte, quae totam terram suo lumine perlustrabat»; 
cap. 95, 1, 217: Qui statim inter Canonicos velut singulare iubar emicuit». 

212. I. TAURIZANO, Fontes selecti vitae s. Dominici de Guzman, Relatio miraculorum s. Dominici 
(Romae 1921) 53; M. GELABERT, 416; GALMÉS-VITO 683. 
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Recogen los episodios más sobresalientes y célebres de su vida, y los cargan de 
significación a través de atributos simbólicos. Cuando los artistas manifiestan 
voluntad de expresar algo por medio de una estrella, ésta toma cuerpo y conteni- 
do simbólico, adoptando una forma dibujística precisa, referible a unos relatos 
edificantes concretos. 

La traducción iconográfica del atributo luminoso en los artistas cristianos, 
podríamos clasificarla en dos grupos: uno, que concreta y personaliza la estrella 
en la misma frente de Domingo o en torno a la figura y dependiendo de ella 
(época medieval y gótica); otro que, despreocupándose del atributo dibujístico, 
prefiere cargar la fuerza en el resplandor o resultado luminoso de la estrella 
(época barroca). 

La presentación de la estrella en la iconografía primitiva reviste una serie de 
connotaciones estilísticas diversas: forma, color, emplazamiento, y número de 
puntas. 

La pintura primitiva medieval italiana, especialmente en la provincia Toscana 
y en torno a la ciudad de Siena, incorpora el atributo pero no la sitúa en la 
persona de Domingo sino a un lado de la cabeza, indistintamente a la derecha o 
a la izquierda, flotando sobre la superficie bruñida de pan de oro, desplazada 
ligeramente de la composición figurativa. Reproducen así en el atributo el conte- 
nido específico que simboliza; prescinden totalmente de su dimensión cuantitati- 
va. Al observador poco atento le pasa desapercibido el atributo propio que los 
artistas acostumbran a situarlo sobre la superficie abstracta dorada. 

Entre las tablas más representativas se cita la de Guido de Siena: museo Fogg 
de la universidad de Harvard, y la de Duccio de Buoninsegna: Galería Nacional 
de Londres. La forma de presentar la estrella en ambos pintores es idéntica en 
cuanto al emplazamiento, pero diversa en el número de puntas. Guido pinta una 
estrella etérea sobre el fondo brillante, de diseño estilizado y de ocho puntas. 
Duccio, por el contrario, la suspende a la derecha del santo, encuadrándola 
dentro de un disco de color, donde se recortan las siete puntas triangulares. 
Diferencias insignificantes, pero constatables por el iconólogo. 

El artista cosmatesco, Juan de Cosma, diseñó un mosaico figurativo de Santo 
Domingo, en la basílica de Santa María sopra Minerva de Roma: de pie, su capa 
y capucha, con la aureola, y dispuso de un reducido lugar para situar la estrella. 
Aparece flotando en el aire con teselas doradas, a la altura de su hombro dere- 
cho; estrella pequeña de seis puntas, situada entre su figura y el trono de la 
Virgen. 

Llegó un momento, dificil de determinar, en que la estrella se incorporó a la 
misma figura. George Kaftal opina que la estrella no aparece en su frente, ni 
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siquiera en el halo dorado, antes del año 1400?!, Opinión discutible. Observan- 
do la iconografía dominicana en las miniaturas, vemos que al menos algunas de 
ellas, incluyen el atributo luminoso dentro del espacio concedido a la aureola. 
Así lo hemos constatado en el Codex Matritensis. También aparece en uno de 
los Libros Corales: Antifonario de Santa María Novella de Florencia. La estrella 
ilustra escenas del nacimiento: sueño de la Beata Juana y del bautismo del santo. 
En ambas el astro de oro se sitúa sobre su cabeza: Coral E, Invent. n. 1354. 

El anónimo madrileño de los «Modos de orar» es, con seguridad, el primer 
artista que asigna a Domingo la estrella en la iconografía hispana. Es el único 
atributo que se repite en las nueve ilustraciones, lo emplaza dentro de la gran 
aureola que circunda su cabeza. Lo esquematiza, al modo como lo dibujaría un 
niño, con la grafía de seis u ocho puntas; correspondiendo en el eje de la cabeza. 

El artista anónimo catalán del Codex Rossianus ha prescindido completamen- 
te de la estrella en los nueve modos de orar. El Codex Bononiensis del convento 
de Santo Domingo de Bolonia retoma el atributo luminoso, en todas sus miniatu- 
ras, y sugiere su imagen de astro flotando sobre el cielo, siempre bruñida y 
separada de la cabeza de Domingo. En todas ellas ha procurado situarla encima 
de la aureola o encima de la cabeza en las que está de rodillas o inclinado. 
Establece cierta dependencia entre el protagonista y el atributo luminoso. 

Este emplazamiento de la estrella es asumida por el Beato Angélico, quien 
establece relación directa entre cabeza, aureola y estrella. Centra la estrella en el 
eje del nimbo dorado, con claro relieve sobre las tonalidades doradas de fondo. 
Fray Angélico acuña esta representación en el renacimiento, y la comunica como 
sello personal a otros artistas dominicos que la recogen: Fra Bartolomeo della 
Porta, que la dejó pintada en una de las lunetas de entrada al convento de San 
Marcos de Florencia. Este gesto entre sentimental y plástico, del Beato Angélico, 
parece subrayar que Domingo nació con estrella, al plasmar iconográficamente la 
hagiografía. Se aleja conscientemente de las fuentes literarias, pues no marca su 
frente con la estrella, para darle mayor representatividad. 

No podemos poner barreras a la creatividad de los artistas. Su imaginación 
brota como una fuente rompiendo los esquemas representativos. El atributo lu- 
minoso, ha permanecido como constante iconográfica; en un momento dado 
entra a formar parte de la misma persona. La representación más característica 
es la bella escultura de terracota, que figura en el Museo de San Doménico de 
Bolonia, de Niccoló Dell'Arca. El artista ofrece una versión de Domingo, en 


213. GEORGE KAFTAL, St. Dominic in Early Tuscan Painting (Oxford 1948) 12. 
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actitud placentera: la frente surcada de arrugas y una estrella dorada plantada en 
el mismo eje central del ceño (habens stellam in fronte)”, 

Cuando los artistas se alejan de la hagiografía, interpretan el atributo estrella 
a su modo, con mayor o menor fuerza expresiva, pero siempre formando parte 
de la persona. Esta norma iconográfica no es constante, pues en época barroca, 
nuevamente la estrella se desplaza del cuerpo, y se coloca flotando sobre la cabe- 
za del santo. Pierde su entidad propia de estrella, y resalta los efectos de lumino- 
sidad y resplandor. 

Este grupo de artistas, más que individualizar el astro luminoso prefieren 
potenciar el resplandor o efecto de luz que dimana. Conectan con el contenido 
intrínseco, haciendo referencia directa a la alegoría, más que a la materialidad 
plástica. Bajo este aspecto, los artistas con su modo de representar la estrella, se 
acercan al testimonio de Jordán de Sajonia: habla del hombre de Dios que brilla- 
ba (iubar emicuit); del retrato de Cecilia Cesarini: el resplandor que irradiaba 
entre cejas (splendor radiabat inter celia); o el fulgor, que comenta Humberto de 
Romans (sidus emicuit). 

Los artistas recurren a diversas técnicas para expresar esta faceta iconográfica. 
Por lo general, suprimen el esquema radial o lo simulan de tal manera, que 
queda absorbido por la materia pictórica del fondo. La aureola en torno a la 
cabeza se funde cromáticamente con el resplandor de la estrella, de tal suerte 
que se convierte en un disco solar detrás de aquélla: en Bartolomeo della Porta 
en San Marcos o de Giovanni della Robbia, en un bajorrelieve del santo en el 
Claustro de la Cartuja, ambos en Florencia. 

Otras veces se ponen de relieve los valores táctiles más que los propiamente 
dibujísticos, la aureola y la estrella se presentan tan unidas que no se descubre 
dónde comienza y concluye cada una, ya que la gama cromática se ha fundido al 
máximo. Algunos artistas precinden del atributo; queda reducido a un punto 
luminoso en el centro de su cabeza; es el eje de la circunferencia de la aureola, 
de donde parte la tonalidad más fuerte de color, para poco a poco esfumarse 
según se acerca al anillo exterior de la aureola. 

Esta fusión plena entre aureola y resplandor de estrella llega a su punto 
álgido en la época manierista o barroca, momento en el que se confunden mutua- 
mente ambas. La aureola absorbe el sentido iconográfico del atributo luminoso, 
para perder la identidad individual, asignada a Santo Domingo. 


214. Recientemente con motivo de la restauración de su famosa escultura «Il compianto» de 
Niccoló Dell'Arca, se montó una exposición de su obra. Para la confrontación de la policromía, se 
estudiaron las tonalidades cromáticas del busto de Santo Domingo. Imartedì, n. 6 (Bologna 1985) 78. 
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Desaparece la aureola para reducirse a un anillo dorado en torno a la cabeza. 
Se expande desde el punto o eje central radialmente en anillos concéntricos en 
disminución. 

La iconografía dominicana contemporánea hace también su aportación a este 
atributo luminoso. Se mueve dentro de un concepto más libre y expresivo, pene- 
trando en su significación, con lenguaje más simbólico que real, en ocasiones 
abstracto o surrealista. Los planteamientos artísticos son radicalmente distintos 
de la iconografía tradicional. Son imágenes de culto o devoción; gozan de una 
mayor libertad expresiva. La iconografía de Santo Domingo sale del templo, 
para incorporarse a ambientes religiosos o zonas sacralizadas. El artista español 
contemporáneo, Jorge de Oteiza, ejecutó una versión de Santo Domingo en alu- 
minio fundido. La coloca en la superficie lisa del ábside de la iglesia de los 
dominicos: Arcas Reales, Valladolid. Domingo levanta el vuelo como una palo- 
ma. Sale al mundo con la estrella entre las manos, en claro gesto de trasmitir su 
mensaje: luz de la fe por el cauce de la predicación. Un segundo escultor, el 
catalán José María Subirachs, se planteó el tema de Santo Domingo con motivo 
del octavo centenario de su nacimiento, 1970. Su escultura de piedra no iba 
destinada al culto, sino a la montaña rocosa de Monserrat en un marco ecológico. 
La escultura enlaza con toda la tradición iconográfica dominicana, al asignarle 
todos los atributos clásicos. La estrella se la ha grabado en la misma frente, como 
algo perteneciente a su persona. El artista la imprime en la misma frente: sus 
puntas agudas y estriadas se convierten en su propia carne y espíritu. 


3.3 El libro: atributo intelectual 


El atributo del libro acompaña a Domingo en la iconografía, desde su origen. 
Las representaciones más antiguas lo destacan con acusado relieve. Este atributo 
lo calificamos de intelectual, por sus connotaciones con el estudio, la ciencia, la 
teología, la predicación. Se presenta por medio de libro foliado de pergamino, 
con sus hojas unidas entre sí en el lomo, frontalmente apoyado en el pecho; de 
canto, sostenido generalmente por las manos y cerrado o abierto según las cir- 
cunstancias. Los artistas lo muestra como volumen cerrado, con entidad propia 
bien acusada en su estructura exterior, encuadernado y con los herrajes caracte- 
rísticos de la época. Cuando el volumen se presenta abierto, se aprecia la calidad 
de la hoja de pergamino, lo mismo que el grosor de ambos lados, con mensaje 
escrito sobre las páginas o sin él. A través del libro los artistas manifiestan el 
carácter socio-cultural que encierra, como medio difusor de cultura: glosado, 
miniado, de tamaño generalmente grande y poco manejable. 
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El hecho de presentarlo cerrado o abierto no es elemento diferencial que 
altere su significado. El libro abierto es recurso del artista, para profundizar más 
en el simbolismo que contiene. Resalta algún pensamiento escrito que connota 
momentos decisivos de su vida, quiere que el espectador, al leer el mensaje, 
participe en su contenido doctrinal. 

Los artistas primitivos iniciarán su iconografía presentándolo como codex, o 
volumen monobloque cerrado. En particular los italianos: Nicola Pisano, Guido 
da Siena y Duccio de Buoninsegna, Cimabue, Deodato Orlandi, Lippo Vanni, 
Giovanni di Paolo, Sano di Pietro, anónimos de Florencia, Roma, Nápoles y 
Venecia. Esta presentación del libro cerrado termina en el siglo XV. 

El primer italiano que abre el libro en manos de Domingo, es el anónimo de 
la tabla del Museo Nacional de Capodimonte, Nápoles. Fechada en el siglo XII; 
perteneció al primitivo convento dominicano de Gaeta. El pintor despliega el 
libro a la altura de las rodillas de Domingo, apoyado en la mano izquierda, 
mientras dos figurillas de frailes lo sostienen. En sus páginas puede leerse: «Eun- 
tes in mundum universum praedicate» (Mt. 28, 19). Fracesco Traini (1344-1345) 
también lo pinta con el libro abierto, en una tabla del Museo Nacional de Pisa, 
con inscripción al pie de la tabla. El mensaje escrito lo recoge del Salmo 11, 12: 
«Venite filii, audite me, timorem domini docebo vos». Seguirán esta idéntica pre- 
sentación: Giovanni del Biondo, Getto di Jácopo, Andrea di Bonaiuto en la 
famosa Capilla de los Españoles de Santa María Novella de Florencia. El Beato 
Angélico consagra la figura de Santo Domingo, con la página sagrada abierta a 
los espectadores. 

En estos artistas del siglo XIII y XIV encontramos el auténtico significado 
del atributo-libro. Lo revisten de eminente distinción en las manos de Domingo 
y lo ven con una dimensión iconográfica acusada. No se descubre al primer 
golpe de vista. Este atributo, al haberlo clasificado como personal y universal, se 
aplica también a Cristo, los profetas, apóstoles, evangelistas, doctores, fundado- 
res de Ordenes religiosas y santos. Al atribuirlo a diversos santos, tenemos que 
investigar el significado específico que reviste en Santo Domingo. 

Por el análisis de textos sobre la páginas del libro abierto, hemos constatado 
que no existe unanimidad a la hora de asignarle un determinado mensaje epigrá- 
fico. Aparece una clara diversidad en la selección de los pasajes. Esta falta de 
coincidencia indica manifiestamente, que los artistas no intentan concretar un 
significado determinado: espíritu apostólico, legislador, testamento confidencial 
o misión evangélica de sus frailes...; a través del libro imprimen un contenido 
intelectual, teológico-filosófico de Domingo y de su Orden de Predicadores. 

El atributo iconográfico del libro condensa un profundo contenido intelec- 
tual. El artista primitivo, al otorgarle el libro, establece entre la persona y el 
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atributo una clara connotación y dependencia: referencia al trabajo intelectual, a 
la ciencia teológica y bíblica, a las polémicas doctrinales con los herejes, a la 
preocupación universitaria de la formación de sus frailes dominicos, a la predica- 
ción de la palabra de Dios desde el púlpito o desde la cátedra, y sobre todo a la 
incorporación del estudio en aquel momento medieval, como instrumento nece- 
sario para el ministerio apostólico y la salvación de los hombres. 

Su presentación, cerrado o abierto, con inscripción o sin ella, encierra un 
contenido específico. Deja de ser atributo universal para convertise en personal 
referido a su persona. Atributo colegíal: se prolonga en la familia de Predicadores 
por él fundada. Marca una tradición intelectual iniciada por Domingo y conti- 
nuada por sus frailes a través de la predicación en sus múltiples aspectos. 

La gran dificultad estriba en conocer el contenido intrínseco de sus páginas 
y la carga simbólico-doctrinal que pretenden los artistas medievales. Hay que 
superarla, para que el iconólogo la pueda interpretar y dimensionar iconográfica- 
mente con una explicación objetiva y coherente. 

¿De qué libro se trata? 

Los artistas primitivos italianos acuden a él como atributo inseparable, junto 
con la estrella. No sólo buscan su identidad individual, sino que resaltan su 
personalidad intelecutal: hombre dedicado al estudio de la verdad, joven univer- 
sitario, predicador de la Palabra. Lo acentúan medio indispensable (conditio sine 
qua non) de la familia dominicana para cumplir su misión: predicar y evangelizar 
(salutem animarum). Este contenido ideológico no estaba en la mente de los 
creadores del símbolo-libto, pero sí la trayectoria de su vida, milagros, predica- 
ción y su obra. 

La reiteración del codex en sus manos, desde su nacimiento en la iconografía 
cristiana hasta la actualidad, se ha convertido en «ley iconográfica». Se transmite 
como tradición artística inseparable de él; a veces determinante, aunque no ex- 
clusiva. Tal constancia del libro en todas sus representaciones, a modo de hilo 
conductor invisible, comunica un contenido doctrinal a través de la historia del 
arte cristiano. 

Este atributo universal en manos de Domingo contiene profundas implicacio- 
nes hagiográficas e iconográficas, que al historiador puede escapársele. El iconó- 
logo debe rastrear en aquellas fuentes, para descubrir su interpretación correcta. 
En manos de Cristo, el libro puede representar la Palabra de Dios. En los Evan- 
gelistas, se refiere a la Buena Noticia; en los Padre de la iglesia, manifestar su 
doctrina; y en los fundadores de Ordenes religiosas, su Regla correspondiente. 
Pienso que el libro en las de Domingo, aunque es fundador de una Orden, 
no representa al legislador que elige una regla y constituciones para su familia 
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religiosa?”. La iconografía identifica a los fundadores de familias religiosas por 
el libro de la regla, cuyas palabras iniciales se reproducen en las páginas abier- 
tas?!6, George Ferguson, en su obra sobre signos y símbolos, acierta al afirmar 
que «un libro abierto, en la mano del fundador de una Orden, la simboliza» ?". 
Naturalmente, el libro cerrado o abierto en las manos de Domingo tiene hondas 
resonancias de su persona y de su obra, incluida la Regla. En toda la iconografía 
dominicana examinada ninguno de los artistas extrae de la regla de san Agustín, 
—que es la que adoptó Domingo para su orden— ningún pensamiento o palabras 
iniciales. Siguiendo esta argumentación lógica, no se puede pensar que el libro 
que los artistas le han colocado entre sus manos sea exclusivamente la Regla. No 
establece relación entre el libro y su mensaje escrito, ni lo distingue de los demás 
Fundadores. Tal correlación debería seguirse, en la mayoría de los artistas primi- 
tivos, que pretenden representar el libro concreto de la regla. El libro es conside- 
rado en la iconografía cristiana como atributo polivalente para diversos santos: 
en San Mateo conecta con su evangelio, en San Benito se refiere a la regla bene- 
dictina y en Santo Tomás se aplica a la «Summa Theologica». Al atribuirlo a 
Santo Domingo, no se pude caer en un determinismo iconográfico, despojándolo 
de toda su eficacia y trascendencia simbólica. Los atributos iconográficos no son 
polivalentes, aplicados a una misma persona. La ciencia iconológica recurre al 
criterio de unidad en la interpretación, a lo largo de toda iconografía dominicana. 
Adopta unos atributos determinados, a los cuales señala una función específica y 
un significado concreto. A la hora de valorar el atributo-libro no se puede inter- 
pretar de manera polivalente respecto a la misma persona. 

Antes de contemplarlo en las obras de arte, exponemos a grandes pinceladas 
algunos de los retazos hagiográficos de su vida, que tienen incidencia iconográfi- 
ca en el libro que Domingo mantiene a las manos. 

La preocupación de Domingo por el estudio de los libros despierta en sus 
años de joven universitario en Palencia. Allí fue enviado para formarse en las 
artes liberales (liberalibus scientiis)?'8, pasa luego al estudio de la teología (stu- 
dium theologíae)?”, y desea ardientemente el contacto con la Sagrada Escritura 
(sacrarum scripturarum). Siendo universitario se verá envuelto en su primera crisis 
de conciencia: ¿prolongar la caridad al prójimo o dedicarse a la vida de estudio? 
Prevaleció naturalmente la primera opción, pronunciando aquella frase lapidaria, 
recogida en el proceso de Canonización por Esteban de España: «no quiero 
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estudiar sobre pieles muertes y que los hombres mueran de hambre», En un 
rasgo de caridad vendió sus libros, glosados de su puño y letra ??!. Los biógrafos 
recuerdan su aplicación a la lectura de libros sagrados, durante su estancia como 
subprior entre los canónigos de Osma. Se inicia en los caminos del espíritu, 
estudiando en las Colaciones de los Padres, de Juan Casiano. Este libro le condujo 
a la vida contemplativa y a la búsqueda ansiosa de la perfección cristiana en la 
doctrina de los padres de la Iglesia 2. 

Durante su entrega apostólica como «vir evangelicus» en el Langiiedoc fran- 
cés, impulsado por el Espíritu, se proyectó a los hombre a través de la causa fidei 
propagandae?”. Entonces tuvo lugar una célebre controversia (quandam disputa- 
tionem), con argumentos de razón y de autoridad, en defensa de la fe católica en 
la ciudad de Fanjeaux; escena recogida por todos los artistas primitivos. Se eligió 
el opúsculo (libellus), redactado por Domingo para oponerlo al escrito de los 
herejes. Se sometió a la «prueba del fuego» ambas memorias, ante la presencia 
de tres árbitros. Si una salía ilesa era señal inequívoca, de que contenía la verda- 
dera doctrina: (Veram fidem). El libro de Domingo fue expulsado por las llamas 
arrojado a un lugar distante. La prueba se repitió tres veces manifestando con 
claridad, que contenía la verdad de la fe (veritatem fidei)?*. Esta escena orienta 
la interpretación del símbolo a través de las representaciones artísticas. El libro 
de Domingo, representante de la «doctrina de fe», es el protagonista. Los artistas 
recogen desde el principio esta composición temática, sobre todo en aquellos 
monumentos en que se presenta cíclicamente la vida del santo. Este pasaje es 
clave para seguir el camino de la interpretación del atributo libro en la iconogra- 
fía dominicana. 

Domingo, como responsable del primer grupo fundado por él, recibe el nom- 
bre de Magister, frecuentemente empleado en el siglo XIL?” entre las comunida- 
des religiosas. Lo recuerda Jordán de Sajonia ?*, cuando dice que, abandonando 
el nombre de abad, decidió que quien les presidiera recibiera el título de Maestro 
de la Orden. Este título, Magíster, según Mandonnet-Vicaire, designaba a la auto- 
ridad de un grupo de predicadores itinerantes, enviados por la Iglesia. Desde su 
origen, el título reviste carácter docente: (praedicator et doctor), juntamente con 
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el de servidor de la predicación: (officium praedicationis, insistens doctrina)”. 
Domingo recibe éste en 1216, en Tolosa: Fr. Dominicus, prior et magíster praedi- 
catorum y magister praedicationis, pasa a ser magister ordinis fratrum predicato- 
rum 28, 

Domingo asume el oficio de la predicación: (officium praedicationis 
nándolo en su propia persona y en su Orden de predicadores. Llegado el mo- 
mento oportuno de la confirmación de su Orden, Constantino de Orvieto relata 
una leyenda: (quadam imaginaria visione), que no recogen ni Jordán ni Ferrando. 
Oraba en la basílica de San Pedro de Roma, pidiendo a Dios que aumentara la 
orden. Vio cómo se acercaban los apóstoles Pedro y Pablo: Pedro le entregaba 
un báculo, y Pablo un libro, mientras le decían: «Vete, predica, porque Dios te ha 
escogido para este ministerio», El ministerio de la palabra de Dios encarnado 
en Domingo, reafirmado por parte de la Iglesia, se refuerza por la actuación 
divina, con la entrega del libro a Santo Domingo. El mismo libro fue arrojado 
por las llamas en Fanjeaux. Una vez más, y con fuerte carga simbólica, el libro 
se convierte en vehículo trasmisor: (traditio doctrinae). Domingo comprendió 
claramente su misión como enviado de los apóstoles, es decir, de la Iglesia. El 
bastón es el distintivo oficial del mensajero de Dios; el libro, de la sacra doctrina. 
Encomienda a sus frailes predicadores el mensaje recibido: ministerio de la Pala- 
bra??!. La iconografía, intérprete fiel de la hagiografía, reproduce la escena en el 
Arca-sepulcro de Bolonia. Incluyen en el atributo-libro ese hondo significado 
doctrinal y bíblico. La iconografía cristiana tradujo plásticamente esta pasaje, 
siguiendo un esquema idéntico al hagiográfico. Domingo recibe la Palabra (el 
libro), y la transmite a sus frailes predicadores, como expresión de la voluntad 
divina ??2, En esta escena el libro no debe ser interpretado, como el Evangelio de 
San Mateo o libro de las Epístolas paulinas, conforme a nuestro criterio iconográ- 
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fico. 

Domingo puso las bases para la misión doctrinal de la orden; es el fundador 
de un sistema de estudios. Aseguró una sólida formación teológica para sus frai- 
les. Las constituciones redactadas bajo su presidencia en 1220, mandaban que se 
formase una Escuela de teología en cada convento, y ordenaba la actividad de 
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profesores y estudiantes”. El estudio debe ser cimiento de sagrada doctrina 
para ser útiles a los hombres ”*. Una de las preocupaciones de Domingo, cuando 
recibieron la primera iglesia de San Román de Tolosa, fue levantar «un piso de 
celdas aptas para estudiar» ?. Los primeros frailes enviados a Paris deberían 
realizar sus estudios en la universidad 7%, En este grupo figuraba Juan de Nava- 
rra, quien testificó en Bolonia: «iba de mala gana a París, con algunos frailes 
clérigos y un cooperador, para que estudiaran, predicaran y fundaran allí un 
convento» (Universitate magistrorum et scolarium)?”. También declaró, que Do- 
mingo exhortaba con frecuencia a los frailes, a estudiar siempre en las fuentes 
bíblicas del Antiguo y Nuevo Testamento (semper studerent); y estudiaba en 
ellos, hasta el punto de que los sabía casi de memoria”*, Idéntico testimonio 
ofreció Rodolfo de Faenza, al afirmar: «quería que estuvieran siempre dedicados 
al estudio, oración y predicación» ”?’. Esteban de España afirmó, que Domingo 
hizo en Palencia sus estudios de Teología (Sacra pagina), y que cuando él estudia- 
ba en Bolonia, el Maestro Domingo predicaba a los estudiantes 7. Guillermo de 
Montferrato declaró; que fue enviado por Domingo a París a estudiar teología 
(auditurus theologiam), antes de ingresar en la Orden ?!. 

Estos son los datos que brindan la hagiografía y las fuentes primitivas. Es 
necesario acudir a las fuentes monumentales y artísticas, para recabar de ellas el 
genuino sentido de la interpretación iconográfica. Los artistas se encargan de dar 
cuerpo escultórico o pictórico a un atributo intelectual, que camina en la historia 
del arte cristiano. Probar esta tesis es salvar el vacío que separa la hagiografía 
dominicana de la iconografía dominicana. 

Los documentos más primitivos y más cercanos a la muerte de Santo Domin- 
go, son los que prueban esta constatación de hagiografía-iconografía; son la llave 
que nos abre su recta interpretación. 

El monumento más representativo y cercano a Domingo, para probar nuestra 
tesis es el Arca-sepulcro de Nicola Pisano en Bolonia. El atributo-libro tiene una 
presencia destacada en los cuatro frentes del sarcófago. Siete son las veces que 
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recurre al atributo intelectual en composiciones escénicas, y otras cuatro veces 
más, en las figuras exentas que flanquean los ángulos del Arca, pero que son 
cronológicamente posteriores. Nicola no multiplica por pura casualidad, sino 
que constata su protagonismo unido a episodios claves de su vida, obra y mila- 
gros. El libro se pasa de mano a mano: es atributo en la prueba del fuego; en 
manos del papa Honorio III, al confirmar la Orden de Predicadores; entregado 
por el apóstol San Pablo a Domingo, y confiado por éste a sus frailes en el 
momento de su envío al mundo y a los hombres; legado y testamento sapiencial 
del padre a sus hijos. En todos ellos el contenido iconográfico es el mismo: la 
entrega y comunicación de la doctrina: (Traditio doctrinae). 

De las siete veces que en el arca se esculpe el libro, solamente en una se 
presenta abierto: en la escena de la «Prueba del Fuego». El codex ocupa allí el 
centro polarizante de la composición, recurso técnico que el artista utiliza sabia- 
mente para establecer el eje de separación de las dos partes de la contienda 
doctrinal: confirmationem fidei, y para dejar plenamente visible su contenido 
doctrinal, la verdad de la fe y santidad de Domingo: fidei catholicae veritatem et 
Dominici sanctitatem. 

De los seis relieves esculpidos, tres son los que realmente interesan, para 
seguir el hilo de la argumentación iconológica: prueba del fuego en Fanjeaux, 
Aprobación-Confirmación y Misión de los frailes a predicar. 

Nicola Pisano esculpe el Arca-sepulcro a los cuarenta y seis años de la muerte 
de Domingo (1266-1267). El monumento iconográfico (structura solemnis), es el 
primero constatado históricamente, y puede considerarse como Fuente escultórica 
fundamental, para entender y calibrar rectamente su interpretación iconológica. 
Estamos en la misma fuente de la tradición iconográfica. 

¿Por qué Nicola Pisano repite tantas veces el libro? ¿Se lo exigía la selección 
de las escenas representadas? ¿O recurre al atributo intelectual con premeditada 
intención iconográfica? 

Procedemos al examen analítico de los tres bajorrelieves. Seguimos el orden 
inverso de la lectura, que parece ofreció el escultor. La elección de los temas 
connota referencias histórico-alegóricas, acaecidas en la ciudad de Roma, Bolo- 
nia, a excepción de la escena francesa de Fanjeaux. El relieve de la «Misión de 
la Orden» y «Aparición de San Pedro y San Pablo a Santo Domingo», forman 
una unidad escultórica. Es el primer bajorrelieve que se sitúa a la izquierda del 
espectador, considerado por la crítica artística, como uno de los más bellos, 
desde el punto de vista estilístico. Una interpretación correcta abre el camino 
para entender los otros. La escena es calificada por Constantino de Orvieto como 
«visión imaginaria». Pedro le entrega un báculo y Pablo el libro. Ve y predica: y le 
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pareció ver a sus hijos diseminados por todo el mundo, yendo de dos en dos 
anunciando la Palabra divina: Verbum Dei?*, 

En esta escena, el atributo libro aparece representado tres veces: Pablo entre- 
ga el libro a Domingo, el santo lo consigna a un fraile, mientras que otro lo 
mantiene contra el pecho. Muy claramente el artista se sirve del libro como 
vehículo transmisor del ministerio de la palabra, y encierra el mismo contenido 
iconológico en Pablo, en Domingo, y en sus frailes: ministerio de la predicación 
de la Palabra de Dios. El hecho de que la escena se centre en la ciudad de Roma; 
en la basílica Vaticana, que el escultor no lo evidencia, es el refrendo por parte 
de la Iglesia romana a la misión de predicar, que había sido confirmada por 
Honorio III. Si se observa municiosamente el relieve, Nicola Pisano ha concedido 
a los tres libros idéntico trato iconográfico: tamaño, grosor, encuadernación y 
ganchos de cierre. Nosotros concluimos: también un mismo contenido iconológi- 
co. En la mente del artista queda patente, que se trata de un mismo atributo-li- 
bro?*, 

Esta interpretación iconológica la corrobora el testimonio escrito de Esteban 
de Salagnac (t 1290). Recogemos su pasaje como contribución dominicana al 
contenido ideológico y llave interpretativa: 


«Attulerunt istud vas beati apostoli Petrus et Paulus qui ad praedicationis officium a 
domino ipsum praedestinatum signis iocundissimis ostenderunt, dantes ei librum Pau- 
lus et baculum Petrus, quasi geminas claves scientiae scilicet et potentiae quas ipsi a 
domino principaliter acceperunt, addentes: Vade et praedica, a domino enim ad istud 
officium es electus» 244, 


Para Esteban de Salagnac, el libro que entrega Pablo a Domingo, no es otro 
que la sacra doctrina o como él precisa: Claves scientíae. Lo distingue del poder 
de autoridad, mensajero de Dios: Claves potentiae, simbolizado en el atributo 
del báculo. En otra ocasión, he aludido a la transmisión de doctrina y poder, por 
parte de Pedro y Pablo a Santo domingo, como transposición iconográfica paleo- 
cristiana: Traditio legis et traditio clavium. Nicola Pisano pudo inspirarse tanto 
en pinturas y mosaicos, como sobre todo en los sarcófagos del siglo IV y V?*, 


242. MOPH XVI, 304; M. GELABERT, 354; GALMÉS-VITO, 259. 

243. M. H. VICAIRE, Historia de Santo Domingo, 371, nota 83: «El bastón significa aquí la 
misión de la iglesia romana, fuente de la predicación dominicana. Es un poder; de ahí la interpreta- 
ción del bastón y del libro por Salagnac». 

244, MOPH XXII, 8. E. SALAGNAC ET B. GUIDONIS, De quatour in quibus Deus Praedicatorum 
Ordinem insignivit, ed. Th. Kaeppeli (Roma 1949); BERTHOLD ALTANER, Der HI. Dominikus untersu- 
chungen und Texte (Breslau 1922) 240; HUMBERTO ROMANS, De vita regulari, I, 48: sobre el «status 
nuntii» del predicador. GALMÉS-VITO, 690. 

245, D. ITURGAIZ, Santo Domingo y su identidad iconográfica, Ciencia Tomista, CVII (Salamanca, 
1980) 221-222, 
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Parece que el libro entregado por Pablo a Domingo, en acto oficial, es la Traditio 
doctrinae o Claves scientiae, que el mismo Domingo entrega luego a sus hijos. 

Tomando esta interpretación, como llave de todas las escenas en que aparece 
el atributo-libro, seguimos un criterio unitario iconológico en toda el Arca-sarcó- 
fago. Así lo esculpió el artista; y en todas las ocasiones lo predica de Domingo 
de identica manera. 

El segundo relieve representa la «Aprobación» y «Confirmación de la Orden 
de frailes Predicadores». Funde en él tres escenas distintas: aprobación, sueño 
del papa Inocencio III y Confirmación de la Orden por Honorio TIT. 

Las dos escenas laterales presentan a Domingo arrodillado ante Honorio II, 
en el momento en que éste le hace entrega de un documento escrito o rótulo 
oficial (volumina) enrollable, por el cual aprueba la Orden de predicadores. Por 
el contrario, en la escena de la Confirmación de la Orden, Domingo recibe un 
libro (codex), de manos del papa. Aquí el escultor ha distinguido netamente dos 
objetos completamente diferenciables, en cuanto al contenido iconológico. En la 
primera escena, el rótulo describe una ceremonia eclesial. Posiblemente conecta 
con la entrega de la Bula: Religiosam vitam, de Confirmación de la Orden (el 22 
de diciembre de 1216). En cambio, en la segunda composición, Domingo también 
arrodillado ante el pontífice, recibe un libro. Se refiere al mismo atributo, que 
antes había pasado de la mano de Pablo a la de Domingo y a sus frailes, ahora 
pasa de manos de Honorio III a Domingo. No podía ser un atributo distinto, ya 
que estamos ante una ceremonia oficial, por parte de la Iglesia de Roma”*. 

Estableciendo un paralismo iconográfico entre ambos relieves, se evidencia 
bien a las claras la importancia que Nicola Pisano ha concedido al atributo libro. 
Profundiza su contenido, en un monumento, que orienta la iconología. En ambos 
bajorrelieves reproduce idéntico manuscrito o codex, en manos de San Pablo y 
de Honorio III; lo solemniza por tratarse de un acto oficial. Por todos los libros 
representados y entregados a las distintas personas corre una misma idea: la 
tradición del magisterio doctrinal de la Iglesia a Domingo (traditio doctrinae), 
que encomienda a sus hijos predicadores, para que proclamen la Palabra de 
Dios, (insistens doctrina)?*. 


246. J. BERTHIER, Le Tombeau de saint Dominique (París 1895) 80 y nota n. 3. I MARCHESE, 
Memorie dei più insigni pittori, scultori a architetti, 1, 109; M. H. VICAIRE, Dominique et ses Prêcheurs, 
Li Tanto Marchese, como Berthier, interpretan el rótulo pergamino enrollado como símbolo de la 

egla. 

247. MOPH XXII, 8; GALMÉS-VITO, 690; HUMBERTO ROMANS, De vita regulari, II, 38-39; TH. 
MAMACHI, Annalium Ordinis Praedicatorum, 1, 666, piensa que el libro es una contraseña del Maestro 
General de la Orden; S. BOTTARI, L'Arca di s. Domenico in Bologna, 37 y nota n. 39. Bottari dos 
entregas distintas, la primera es la «Approvazione della Regola», mientras que la segunda es «La 
consegna del Vangelo»; T. ALFONSI, L’Arca di s. Domenico, Il VII Centenario di san Domenico, 308. 
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El último de los tres bajorrelieves es la «Prueba del fuego»; ya en el episodio 
trasmitido por Jordán de Sajonia, concede al libro gran representatividad. Nicola 
Pisano ha concebido la escena centrándose en el libro; escribe sobre las páginas 
del atributo estas palabras latina: Librum... Este detalle importante para el iconó- 
logo, que busca pruebas iconográficas, sólo es reconocible al encaramarse sobre 
el mismo altar del Arca-sepulcro. Ocupa el centro axial de la composición; mues- 
tra su contenido simbólico: —veritatem fidei—, a la vez que contrapone las doc- 
trinas del liber beati Dominici y el liber hereticorum, arrojado a las llamas. 

La repetida insistencia del atributo-libro en el Arca-sarcófago, vuelve en la 
posterior remodelación a cargo del Niccoló dell'Arca hacia el año 1469. El escul- 
tor renacentista realiza la cubierta del sarcófago del Pisano de forma piramidal. 
Esculpe un abanico de santos en todo su perímetro. Especial atención dedicó a 
Santo Domingo y San Francisco, que los presentó absortos en la lectura de sus 
respectivos libros. Tal reiteración escultórica no obedece a la casualidad sino a 
una reafirmación del mismo contenido simbólico y voluntad artística. 

Un segundo monumento iconográfico, representativo por su antigüedad y 
arcaismo, es el tratado de los «Modos de orar» de Santo Domingo». La conside- 
ramos como fuente hagiográfica y transmisora de la tradición manuscrita y minia- 
turística. Tanto el Codex Matritensis, como el Codex Rossianus 3, recogen el 
documento textual y miniatura de Domingo estudiando sobre el libro, en el 
modo octavo de su oración. Estos manuscritos nos ofrecen la versión de Domin- 
go estudiante en la soledad de su celda, enfrascado en la lectura de un libro 
sobre un pupitre medieval. En el manuscrito madrileño, el ilustrador presenta un 
gran libro, en cuyas páginas parecen insinuarse tres líneas escritas, mientras que 
el resto aparece inédito. El manuscrito de la Biblioteca Vaticana pinta un libro 
abierto, apoyado sobre la mesa y sostenido por las dos manos. Su dos páginas 
llevan escrita una leyenda indescifrable. El texto documental, base de la ilustra- 
ción es muy explícito. La versión madrileña dice: «abría algún libro ante la sua 
cara... E leyendo assy solo, onrraua el libro o enclinauase al libro e besaua el 
libro algunas vezes, mayor mente sy era codigo de los evangelios», El manus- 
crito romano identifica el libro como Codex Evangelicus, Verba Christi??, El 
miniaturísta anónimo catalán pinta un Domingo con aspecto juvenil, como proto- 
tipo del estudiante dominico. 


248. L. G. A. GETINO, Los nueve modos de orar de Señor Santo Domingo, La Ciencia Tomista 
24, 15-16. Para el amanuense anónimo madrileño el «Código de los Evangelios» es la «Palabra del 
Señor Jesucristo»; S. TUGWELL, The Nine Ways of Prayer of St. Dominic: A textual study and critical 
edition, 101-102. 

249. I. TAURIZANO, Quomodo sanctus Patriarcha Dominicus orabat ASOP XV, 104; GALMÉS- 
VITO, 216. 
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Después de esta exégesis, suministrada por las fuentes hagiográficas e icono- 
gráficas, se desprende una conclusión. La ciencia de la iconografía adopta un 
lenguaje plástico con un contenido ideológico y simbolismo concreto, que el 
iconólogo descubre e interpreta. Encontrado el criterio de unidad en la interpre- 
tación de la iconografía dominicana, observamos: que tanto el documento histó- 
rico como el monumento iconográfico mutuamente se compenetran. Ambos ofre- 
cen una idéntica respuesta: el atributo libro representa la Palabra de Dios. No 
puede ser interpretado en un mismo conjunto con significados diferentes. Los 
atributos iconográficos no son polivalentes predicados de una misma persona. 
Aunque la iconografía cristiana asigna a Santo Domingo el libro como atributo 
univesal, el análisis iconológico expuesto lo convierte en algo específico, perso- 
nal. La Palabra de Dios es la misma, cuando la entrega San Pablo u Honorio III 
a Domingo; cuando éste la defiende públicamente (defensio continentes fidei)”; 
cuando se proclama con persuasión evangélica ”!; cuando se predica al pueblo ??; 
cuando se defiende la verdad de la fe... Las expresiones verbales condensan y 
perpetúan dentro de sí la misma realidad doctrinal”: Veritas?*. 

Resumiendo, recojamos el mismo pensamiento de Santo Domingo glosado 
por Gerardo de Frachet. Interrogado por un estudiante sobre el libro en que 
había estudiado, pues le oía predicar de modo tan incomparable y hablar de las 
Sagradas Escrituras tan agradablemente, respondió: «in libro caritatis plus quam 
in alio studui: hic enim de omnibus docet» °”. 


3.4. El perro con la antorcha encendida: atributo del predicador 


La literatura hagiográfica de cualquier santo es rica en evocaciones alegóricas; 
el arte cristiano incorpora a sus creaciones. Entre los atributos personales que se 
predican de Santo Domingo, se encuentra el símbolo del perro con la antorcha 
encendida. Su formación iconográfica está íntimamente vinculada con las fuentes 


250. MOPH XVI, 38; M. GELABERT, 156; GALMÉS-VITO, 92. 

251. MOPH XVI, 36; M. GELABERT, 154-155; GALMÉS-VITO, 90-91. 

252. MOPH XVI, 304; M. GELABERT, 354; GALMÉS-VITO, 259. 

253. HUMBERTO ROMANS, I, 421 y 425: «Constat ergo quod arma praedicatorum sunt auctorita- 
tes sumptae de libris... Debent ergo viri sancti religiosi semper habere libros divinos ubique sibi 
pernecessarios ut per eos habeant abundantiam aquae sapientiae»... «Ex his ergo colligitur quod libri 
tanquam continentes rem sacram, reverenter; tanquam continentes thesaurum pretiosissimum, dili- 
genter; tanquam continentes rem altissimam, caute sunt custodiendi». 

254. La Liturgia recuerda a Santo Domingo como: Doctor veritatis. El insertó en su Orden el 
estudio como orientado al servicio de la verdad, para salvar a las almas. 

255. MOPHI, 82; M. GELABERT, 500; GALMES-VITO, 428; P. MANDONNET y M. H. VICAIRE, 
Saint Dominique, l’idée, l'homme et l'oeuvre, I, 75. Mandonnet, comentando esta frase, dice: San 
Pablo habría dado la misma respuesta. 
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hagiográficas. Su afiliación a la iconografía dominicana es temprana, posiblemen- 
te algo más tarde que la estrella y el libro. 

El atributo-perro en la historia general del arte cristiano, es emblema univer- 
sal de la fidelidad; ésta es su cualidad más característica. Tiene también otra 
atribución derivada: guía y guardián del rebaño. Los perros junto a Tobías y San 
Roque pueden citarse como prototipos de todos los perros”*. La leyenda consi- 
dera a San Roque, patrono de los afectados por cualquier peste, y lo presenta 
con un cachorro que le acompaña fielmente, y lame las heridas en carne viva, 
que presenta su rodilla. Esta iconografía ha contribuido a rehabilitar al perro 
como el animal doméstico por excelencia 7. La fuerza del atributo iconográfico 
ha tenido tal relieve en la divulgación artística, que se ha convertido en prover- 
bio: se decía de los amigos que son inseparables como San Roque y el perro ”’. 

La iconografía cristiana, basada en la literatura hagiográfica, desde Jordán de 
Sajonia hasta Santiago de Vorágine, ha aplicado a Domingo el atributo perro. La 
representación figurativa es distinta de la de San Roque. 

La literatura medieval ofrecía gran colección de fábulas referentes a los ani- 
males, denominadas «Bestiarios». Los artistas se inspiraron en ellas, de tal mane- 
ra que las portadas románicas y los timpanos de las catedrales e iglesias góticas 
se habían poblado de animales simbólicos. Emile Male en su fundamental obra 
sobre el arte religioso del siglo XIII, afirma: «las obras de arte en que es permi- 
tido asignar a los animales un sentido místico son poco numerosas, pero ellas son 
de tal naturaleza que cotejándolas con documentos textuales se llega a conclusio- 
nes seguras» ””. Los animales desempeñan un papel simbólico en la iconografia 
cristiana, esto no se puede poner en duda. Emile Male así lo ha demotrado con 
autoridad a lo largo de sus páginas. Un episodio célebre de la vida de un santo 
sugiere se recuerde en la aplicación de un atributo-emblema. Así como los cuatro 
símbolos identifican a los evangelistas (tetramorfos) en torno a la figura de Jesu- 
cristo, de esa misma manera el cachorro con la tea encendida junto a Santo 
Domingo es claro exponente de su identificación iconográfica. 

La presentación del perro de Santo Domingo reviste una forma precisa. Su 
traducción plástica tarda un tiempo en concretarse en un esquema dibujístico 
definido. En la iconografía primitiva el perro va íntimamente unido a la escena 
histórica de su nacimiento. Un perrillo con la antorcha encendida, aparece sobre 


256. J. A. PÉREZ-RIOJA, Diccionario de símbolos y mitos 346. 

257. G. FERGUSON, Signos y símbolos en el arte cristiano, 23, GERD HEINZ MOHR, Lessico di 
iconografía cristiana, 84-85. 

258. EMILE MALE, L'Art religieux du XIII siècle en France, 280. 

259. EMILE MALE, L’Art religieux du XII siècle en France, 86-103. 
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la cama de su madre. No se explicita excesivamente su significado simbólico. Así 
lo presenta por primera vez en la iconografía cristiana, el anónimo napolitano de 
la tabla de la Galería Nacional de Capodimonte. Algo más tarde Fracesco Traini, 
en 1344-1345, lo incorpora igualmente al retablo que pintó para el convento 
dominicano de Santa Catalina de Pisa, como primera escena de la composición 
cíclica. Sobre la colcha de la cama diseñó un perrillo alegre, en la boca mantiene 
la antorcha llameante. Nos resulta incomprensible, que Nicola Pisano en la con- 
cepción cíclica de su sarcófago boloñés, no haya encontrado un huequecillo para 
introducir esta escena. El único animal que aparece es el caballo °°, 

A medida que la imagen de Domingo se afianza, y toma cuerpo plástico, el 
cachorro entra a formar parte integrante del esquema iconográfico. En los reta- 
blos pensados como composiciones cíclicas y aisladas, se acostumbra a incluirla 
como primera escena, mientras que en aquellas pinturas o esculturas, en que 
Domingo es presentado como figura exenta se le adjunta el perro a sus pies, de 
muy diversas maneras. Á veces, se concibe como animal estático y en reposo: de 
pie, semide-pie, sentado, acostado; o animal dinámico: de pie en movimiento, 
rampante, retorciendo el cuello y patas, y en pugna defensiva, siempre con la 
antorcha llameante. La incorporación del globo terráqueo a su lado, es una lectu- 
ra iconográfica de la época manierista, y sobre todo barroca. El elemento ígneo, 
producto de la tea encendida, concentra una fuerte carga simbólica, tomada 
literalmente de la fuente hagiográfica: «parecía que prendía fuego a toda la tie- 
rra» 241, La interpretación iconográfica es plural: tea encendida, llama de antor- 
cha, vela llameante, ráfaga de fuego, simple alusión al fuego, llamarada, y, en 
ocasiones atípicas, el perro envuelto en medio de las llamas. En época posterior, 
se incluye junto al perro la representación de la bola del mundo terráqueo, espe- 
cialmente en la pintura y escultura barroca. A partir de aquí, el fuego y la luz 
dimanada de él se relaciona con el símbolo del mundo o esfera del globo, sobre 
la que se refleja: la tierra y sus habitantes. 

Antes de analizar el atributo iconográfico, acudimos a las fuentes hagiográfi- 
cas, para encontrar la clave de interpretación iconológica. El primer biógrafo de 
Santo Domingo que, al narrar su nacimiento, hace uso de la imagen del perro, es 
Jordán de Sajonia?” Se le mostró en visión: in visione monstratum est; en su 


260. MOPH III, 29; «Non sint in domibus nostris, canes tales, qui sint in periculum persona- 
rum, et si tales sint amoveantur». Me inclino a pensar que los animadores del programa iconográfico 
del Arca-sarcófago de Bolonia, no tuvieran «in mente» esta monición del Capitulo General de Bolo- 
nia, de 1244, una tal extraña determinación contra los perros que hubiera influido en su incorpora- 
ción. 

261. MOPH XVI, 27; M. GELABERT, 148; GALMÉs-VITO, 85. 

262. MOPH XVI, 27-28: «Cuius matri, antequam ipsum conciperet, in visione mostratum est, 
quod catulum gestaret in utero, qui facem ardentem in ore portabat et de ventre agrediens omnem 
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seno un cachorro con la tea encendida en la boca: facem ardentem in ore. Se 
prefiguraba con esta imagen alegórica, que Domingo sería predicador insigne; de 
sus labios brotaría el fuego de la palabra, con la que encendería el mundo y el 
corazón de los hombres. Su predicación sería un constante ladrido, para desper- 
tar a las almas dormidas en el pecado, y ahuyentar a los lobos: herejes. 

El segundo biógrafo, que utiliza la imagen alegórica, es el español Pedro 
Ferrando. Apoyado en el anterior texto hagiográfico, le añade mayor acento 
simbólico, y desentraña el significado de la metáfora del perro y de la antorcha: 
accensam in ore faculam batulantem?”. Constantino de Orvieto se limita a repro- 
ducir escuetamente a los dos biógrafos ™%*. Humberto de Romans transcribe casi 
literalmente el pasaje ?%; lo mismo el español Rodrigo del Cerrato (+ 1279) 2%, El 
último hagiógrafo del siglo XIII, Esteban de Salagnac (+ 1290), después de recor- 
dar rápidamente la visión sobrenatural de su madre Juana, refuerza la imagen 
alegórica con una reflexión simbólico-pastoral?”. Santiago de Voragine?* y Vi- 
cente de Beauvais?” divulgan los documentos anteriores. 

La hagiografía dominicana no sólo es relato escrito. Su principal fuerza argu- 
mentativa radica en que se sustenta en una realidad objetiva, aplicada a un sujeto 
determinado, en un marco social e histórico precisos. Dejamos a un lado las 
opiniones de los historiadores, en torno a los episodios que rodean su naci- 


orbem succendere videbatur. Quo praefigurabatur concipiendum ab ea predicatorem insignem, qui 
sacrae eruditionis latratu soporatas peccatis animas ad vigilantiam excitaret et ignem, quem Dominus 
lesus venit mittere in terram, mundo spergeret universo». 

263. MOPH XVI, 210-211; M. GELABERT, 294; GALMÉS-VITO, 222: «Cuius mater, antequam 
ipsum conciperet, vidit in somnis se gestare catulum, accensam in ore faculam baiulantem, qui egres- 
sus ex utero totum mundum incendere videbatur. Quo praefigurabatur praedicatorem eximium nas- 
citurum, qui facem igniti portaret eloquii, quo fregescentem in multorum cordibus caritatem vehe- 
mentius inflammaret, et sedulae praedicationis latratibus lupos arceret a gregibus, dormientes quoque 
in peccatis animas ad virtutum vigilanciam excitaret. 

264. MOPH XVI, 288-289; M. GELABERT, 343; GALMÉS-VITO, 253. 

265. MOPH XVI, 371; GALMÉs-VITO, 295-296. 

266. V. CARRO, Domingo de Guzmán 776, y Paleografía Lam. LIII, Folio I Códice de la Univer- 
sidad de Madrid; GALMES-VITO, 337. 

267. E. SALAGNAC et B. GUIDONIS, De quatuor in quibus Deus praedicatorum Ordinem insignivit 
(Romae 1949) ed Th. Kaeppelli MOPH XXII, 14-15; BERTHOLD ALTANER, Der HI. Dominikus 
untersuchungen und Teste (Breslau 1922); GALMÉS-VITO, 695. «En ambas cosas, a saber, el amor y el 
obrar, fueron manifestadas de un modo sobrenatural a su madre, en la visión de un perro llevando 
una tea encendida en su boca e incendiando el mundo. El amor estaba significado en la tea encendi- 
da; la actividad en el perro, En los perros están representados los Predicadores de los que él es el 
padre y jefe». 

268. SANTIAGO DE VORAGINE, La leyenda dorada I, 441: «Esta señora (Juana), antes de que 
naciera la ciratura concebida en sus entrañas, soñó que llevaba en su vientre un perrillo, que éste 
sostenía entre sus dientes una tea encendida, y que una vez nacido, con la luz y la lumbre de aquella 
tea iluminaba e inflamaba todas las regiones del mundo». 

269. VICENTE DE BEAUVAIS, Speculum Historiale, Liber XXIX, cap. 94, 1217: «Cuius mater 
antequam ipsum conciperet, vidit in somnis se gestare catulum, accensam faculam baiulantem in ore, 
qui egressus ex ore tamquam in spiritu Heliae venit». 
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miento. Lo someten a una crítica documental de fina criba?”; analizamos el 


texto tal y como la hagiografía dominicana lo brinda. Jordán de Sajonia califica 
de «visión», lo que Ferrando trata como un «sueño». El iconológo moderno 
acude a la fuente hagiográfica, como hecho histórico consumado y, partiendo de 
él, procede a su interpretación. Los artistas primitivos medievales, cuando plas- 
man sus escenas iconográficas, toman el documento literario tal como lo leían en 
Santiago de Voragine o Vicente de Beauvais, sin preocuparse de que la leyenda 
de Domingo fuera histórica, fruto de un sueño piadoso, o puramente legendaria. 
Es una realidad hagiográfica, y como tal la recogen los artistas en sus composicio- 
nes iconográficas. La iconografía dominicana, al emplazar el cachorro con la tea 
encendida al lado de Domingo, no hace más que reproducir un hecho hagiográ- 
fico, constatado por repetidos biógrafos a todo lo largo y ancho del siglo XIII. 

El iconólogo, al interpretar este atributo, se limita a reproducir la fuente 
hagiográfica. Aquí no acontece como en los dos anteriores atributos, sino que el 
mismo documento textual da pie, para no errar en la interpretación. La visión 
prefigurada o significada, incluye un contenido iconológico preciso, que lo des- 
glosan los mismos biógrafos, aunque con mínimas diferencias. Ferrando introdu- 
ce en la contraposición de vocablos la imagen de los lobos opuesta a los rebaños, 
con referencia clara a los herejes y a su doctrina, a la que se enfrentó Domingo 
con dureza. Esteban de Salagnac imprime un acusado dinamismo simbólico a los 
diversos términos, al recordar la actividad de los Predicadores y de su Padre y 
Jefe: Domingo. La tea encendida es a la vez amor y fuego que incendia el mundo. 
Claramente distingue la finalidad de la Orden: la defensa de la Iglesia, en la 
disputa con los herejes-lobos-preservando el rebaño de sus fauces. Presentamos 
en esquema paralelo los contenidos ideológicos: 


Pedro Ferrando Constantino de Orvieto 


Jordán de Sajonia 


— 


Perro = Predicador insigne. Predicador eximio. Predicador. 

Tea = Prende fuego a la Fuego de la Palabra Palabra de Dios: 
tierra. predicada. Divinum eloquium. 

Ladrido = | Doctrina sagrada, que | Predicación capaz de Herejes eran lobos con 


273 


ahuyentar a los lobos piel de oveja 
(Herejes) de los 
rebaños (almas). Su 
palabra ardía como tea. 
Herejes = Lobos dis- 


frazados de ovejas ?”?. 


propaga por el mundo 
entero el fuego que 
Jesucristo vino a 
traer a la tierra ”!. 


270. M. H. VICAIRE, Historia de Santo Domingo, 31. 

271. M. GELABERT, 148-149; GALMÉS-VITO, 85. 

272. MOPH XVI, 225; M. GELABERT, 305; GALMÉS-VITO, 231. 
273. MOPH XVI, 299; M. GELABERT, 351; GALMÉS-VITO, 257. 
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Esteban de Salagnac 


Perro = Actividad de los Predicadores, de los que Domingo es Padre y Jefe. 
Tea = Amor y fuego que incendia el mundo. 
Fin de la Orden = Defensa de la Iglesia. Disputar con los Herejes = lobos preservando 


a las ovejas de la Iglesia de sus fauces y arrancando las devoradas?”*, 


Pasemos a la confrontación iconográfico-monumental. De los tres atributos 
de Domingo, el perro entraña más dificultad estilística. Como norma iconográfi- 
ca, los artistas medievales le aplican el atributo-animal dentro de composiciones 
de carácter cíclico: nacimiento e infancia. Fuera de éstas, a la hora de concretar 
el esquema dibujístico del perro, parece que encuentran sus dificultades. En 
aquellas escenas donde la composición de sus elementos es fundamental, el ani- 
mal parece entorpecer ésta. La compañía del perro a los pies de Domingo, con 
entidad propia e independiente de las referencias hagiográficas indicadas, es una 
traducción iconográfica muy posterior a la época medieval y gótica. 

El perro de Domingo no sólo tiene su lugar en las tablas, sino también en las 
miniaturas de los Libros Corales. Cada monasterio, cada convento tenía la cos- 
tumbre de leer las «Actas del Santo», en el día de su fiesta litúrgica. Los Leccio- 
narios fueron compuesto para esta finalidad. Lecturas que recogían la vida y 
milagros, para ser leídas en el Coro. Humberto de Romans compuso su Legenda 
sancti Dominici, a modo de lecciones para el Oficio de maitines y para el capítulo, 
refectorio y día de la Octava. Sobre sus páginas de pergamino, no sólo se rotula- 
ba manualmente con bella y legible letra el texto de la Leyenda, sino que se 
reservaban espacios limitados a los miniaturistas, para que las ilustraran con esce- 
nas iconográficas. Dos eran las fiestas de Domingo en el siglo XIII: la festividad 
natalicia o día de su muerte y la Traslación de las reliquias. 

En el Antifonarium de Santa María Novella de Florencia, con la signatura n. 
1.354 encontramos la representacién miniada del cachorro. La miniatura del folio 
151 v acompaña al responsorio: Mundum vocans ad agni nuptias. Representa la 
visión de la Beata Juana, que ve en sueños un «perro blanco», con una estrella 
de oro sobre su cabeza, y sostiene una antorcha encendida en su boca. Está 
registrada en la parte superior, escena de la parte izquierda ?”?. 

Una segunda miniatura la rastreamos en el Pasional n. 8.541 de la Biblioteca 
Vaticana, corresponde a la ilustración de la vida de Domingo en página completa 
del pergamino, reservada a la decoración miniada. Una orla marginal enmarca 


274. GALMÉS-VITO, 695. 
275. S. ORLANDI, I Libri Corali di S. María Novella, Memorie Domenicane 83 (Florencia 1966) 
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cuatro composiciones: el nacimiento, Domingo duerme sobre el suelo, socorre a 
los pobres, San Francisco y Santo Domingo oran a la Virgen, para que interceda 
ante a su hijo Jesucristo. El primer recuadro de la parte superior izquierda repre- 
senta el nacimiento. El miniaturista recoge el momento, en que su madre Juana 
aparece acostada y dormida sobre el almohadón, mientras tres personas atienden 
al recién nacido. Todo el fondo de la composición miniada lo ocupa el atributo- 
perro, sorprendido en dinámica galopada, casi en tensión de vuelo, con las patas 
delanteras horizontales en pleno movimiento. De la boca expulsa una gran ráfaga 
de fuego, que se separa describiendo una mancha roja en forma de ancla. El 
padre Taurizano, que examinó y estudió la miniatura, le asigna una cronología 
un tanto temprana; la fechan a finales del «Trecento». Dentro del códice «Pasio- 
nal», aparecen miniados los escudos de los Reyes de España. El anónimo minia- 
turista es posiblemente de procedencia hispano-aragonesa ”*, 

La presentación del atributo-perro alcanza su representatividad iconográfica 
en la técnica pictórica, y adquiere mayor incidencia en el simbolismo narrativo. 
A medida que el animal canino avanza en los estilos artísticos, se va esfumando 
poco a poco la versión alegórica, y se concreta más su figura, como medio de 
transmisión de las fuentes hagiográficas. 

Dentro de la iconografía dominicana consultada, figura entre los primeros 
artistas de época medieval italiana Francesco Traini. Pintó una tabla retablista 
para el convento dominicano de Santa Catalina de Pisa; dedicado a S$. Dominicus 
Pater Ordinis Praedicatorum, como se lee al pie de la figura. La tabla central está 
dedicada a Domingo: representado de pie, con el libro y el lirio. A ambos lados, 
su vida se distribuye en ocho recuadros, de los cuales el primero de la parte 
superior izquierda corresponde a su nacimiento. El artista sorprende a su madre: 
Beata Juana, dormida en la cama, dentro de una habitación con cortinas, que 
cuelgan a ambos lados del escenario doméstico. Sobre el edredón geométrico y 
en el eje de la composición, aparece el atributo-perro: semisentado y apoyado en 
las patas delanteras; la cabeza mira hacia lo alto, y en la boca sostiene la antorcha 
encendida. El cachorro es blanquinegro. En el primer plano de la escena, sitúa a 
dos personas que lavan al niño, dentro de una bañera en forma de copa, la 
segunda sostiene un lienzo en sus manos para secarle. Este esquema iconográfico 
clásico aparece en cualquier representación del nacimiento de Jesucristo, en los 
primitivos italianos y en los mosaicos medievales. 

Entre los artistas hispanos del estilo gótico internacional, podemos recordar 
la tabla pintada por Pedro Nicolau (1380-1408); parte de un retablo rectangular. 


276. I. TAURIZANO, Una leggenda di S. domenico nel codice Vaticano 8.541, Il VII Centenario di 
San Domenico, 75-76. 
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Reproduce tres escenas: la primera de las cuales es el nacimiento. Su madre está 
acostada y dormida. A la esquina de la cama, salta sobre la cubrecama el cacho- 
rro, apoyado sobre la madera de aquélla, a la vez que expulsa de su boca una 
llamarada en forma de lenguas de fuego. La tabla se exhibe en el Museo de 
Bellas Artes de Valencia. 

Otro artista español: Nicolás Francés (1434-1468), perteneciente a la escuela 
castellano-leonesa, con un estilo entre gótico internacional y renacimiento flamen- 
co, presenta a Domingo en un Tríptico, que perteneció al convento de M. M. 
Clarisas del Zarzoso (Salamanca). Hoy en una colección particular. En una de las 
puertas abatibles pintó al santo como figura exenta, de dibujo elegante y musculo- 
so. Por detrás de la corpulenta figura blanquinegra, asoma con timidez la cabeza 
de un perrillo con la tea encendida entre sus dientes. Posiblemente, esta versión 
se cifre entre las primeras, en las que el cachorro aparece acompañando a la 
figura en dependencia compositiva; sin referencia directa a su nacimiento. 

El artista dominico Beato Angélico figura como final de la época gótica, y 
eslabón artístico con el Renacimiento. Su obra dominicana es un caso curioso 
con respecto a la incorporación del atributo cachorro. No acostumbra a agregar 
a la figura de su Padre fundador el animal simbólico. En su primera época 
miniaturística, pudiera sospecharse que en algún caso aislado hizo uso de él. 
Entre las miniaturas que se encuentran en el Misal n. 558, que perteneció al 
convento de Fiésole y en la actualidad se halla recogido con toda su obra en San 
Marcos de Florencia, en el folio 67v. minió la escena de la Gloria de Santo 
Domingo. Aparece el perro fuera de la miniatura sobre el primer pentagrama 
musical gregoriano. Tiene todo el aspecto de un galgo blanquinegro: de pie, 
sobre las líneas horizontales, con la cabeza alta, de cuya boca arroja una llamara- 
da ígnea de color rojo. Sobre la cabeza una estrella roja de seis puntas. Tanto las 
orejas como el rabo los dibujó bien erectos. De toda la miniatura, esta parte es 
la que más ha perdido su policromía, diluyéndose las manchas albinegras en el 
tono amarillento del pergamino. Un análisis atento de la miniatura induce a 
sospechar fundadamente, que haya sido interpolado en época posterior por otro 
artista. En otra ocasión me he referido a este ejemplar atípico en la obra del 
Angélico?”. 

A partir de la época renacentista, el atributo-perro toma otros rumbos icono- 
gráficos. Se prescinde de la dependencia directa con la escena hagiográfica del 
nacimiento y sueño de su madre, para agregarse a Domingo como un elemento 
animal, pegado a él. Entra definitivamente a formar parte del cuerpo iconográfi- 


277. D. TTURGAZ, Iconografia de Santo Domingo de Guzmán en el Beato Angélico, Ciencia To- 
mista, CXII, 524-528. 
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co. Su presentación cambia sensiblemente en pintura o en escultura. En las ta- 
blas, óleos sobre lienzo y pinturas muralistas, interviene en la escena como ele- 
mento simbólico-narrativo a los pies del santo. En las obras escultóricas que 
tienen una concepción monolítica, los artistas lo conciben formando cuerpo con 
la figura, dependiendo plásticamente de ella: emplazado a sus pies, saliendo de- 
trás de los pliegues del hábito blanquinegro, jugueteando con las telas, o ponien- 
do sus patas delanteras sobre el hábito talar. 

En un grupo de obras, escultóricas principalmente, y en algunas famosas 
tablas, destaca el elemento del fuego; sitúa al cachorro envuelto de las llamas. 
Las tres esculturas en que lo he observado, se encuentran en la zona de Castilla 
la Vieja: escultura de piedra en uno de los pilares maestros de la nave central de 
la catedral de Burgos, que separa la Capilla de la Presentación; una preciosa talla 
policromada que conservan las MM. Dominicas de Caleruega en su pequeño 
Museo; un tercer ejemplar se contempla en la fachada exterior de la Iglesia 
dominicana de Santa Cruz de Segovia ¿Será una versión curiosa de la iconografía 
escultórica hispana? Más extraña todavía es la tabla de Berruguete, Santo Domin- 
go inquisidor, título que se lee alrededor de la aureola dorada, del Museo del 
Prado. La tabla fue pintada para el retablo del santo, en el convento dominicano 
de Santo Tomás de Avila (Catálogo n. 616, medidas: 1,77 X 90 cm.). La figura 
exenta de Domingo, parece está pisando con sus pies el rabo o el cuerpo del 
animal; con la cruz hastial le pincha el cuello. El perro se revuelve con las patas 
delanteras, y muestra la boca dentada sin antorcha, a la vez que mira al santo. 
De la parte delantera del animal, en torno a la cabeza, emergen llamas de fuego, 
que ascienden sobre el pavimento. ¿Introduce el artista en ese atributo canino 
otro contenido iconográfico, alejándose sensiblemente del sentido original? ¿Tie- 
ne el animal alguna relación con Domingo, inquisidor? 

Esta iconografía persiste hasta la época manierista y barroca, momento en 
que los atributos, en particular el perro, adquiere un mayor protagonismo. Los 
artistas incorporan un nuevo elemento iconográfico, posiblemente entresacado 
de la fuente hagiográfica: la alusión directa al universo: Omnem orbem succendere 
videbatur”. Momento en que el cachorro con la tea encendida tiene una relación 
directa con la representación de la esfera del orbe terráqueo, al cual quiere pren- 
der fuego; se contempla su misma luz reflejada sobre la superficie esférica. 


278. MOPH XVI, 27; MOPH XVI, 210-211: «totum mundum incendere videbatur»; MOPH 
XVI, 289: «totam faciem mundi inflammabat»; M. GELABERT, 148, 294, 343; GALMÉS-VITO, 85, 222, 
253. 
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Los Perros del Señor: Domini-canes 


En conexión directa con el atributo del perro, está el tema iconográfico de 
los Domini-canes o perros del Señor. Ambos hunden sus raíces en las mismas 
fuentes hagiográficas primitivas. 

Los iconógrafos modernos, al rozar el tema del animal perro, desglosan como 
motivo curioso y medieval, con contenido ideológico propio, los perros blanqui- 
negros, símbolo iconográfico de los Dominicos?”?. El origen del símbolo, parece 
que hay que indagarlo en la misma palabra latina. Domingo, en latín es Domini- 
cus, derivado del sustantivo Dominus, que significa Señor. Domingo es el custo- 
dio del Señor, o custodiado por el Señor. Ciñéndonos a la etimología, Dominus 
y Dominicus vienen a ser vocablos equivalentes. Otro autor dominico busca 
una etimología distinta, para nosotros atrayente: Dominicus provendría de la 
palabra latina Dominus y de la griega Ikon: Eikon-imagen, cuya traducción sería: 
Domingo = imagen del Señor”. 

La palabra latina Canis significa perro. De la unión de ambos términos resulta 
la palabra Dominicus y sus derivados, como dominicano, dominicos, Domingo. 
El juego de palabras no surge al azar, sino que se construye en virtud de una 
tradición hagiográfica medieval seria, que le ha dado impulso y contenido simbó- 
lico-narrativo, 

En el esquema paralelo de fuentes hagiográficas que hemos expuesto ante- 
riormente, puede verse claramente la utilización de la imágen alegórica del perro, 
en la literatura dominicana, y el significado correspondiente que le da cada uno 
de los primeros biógrafos. Jordán de Sajonia es el primer escritor dominico, que 
usa el símbolo del perro aplicado a Santo Domingo. Le asigna el calificativo de 
Praedicatorem insignem, que despertaría a las almas dormidas en el pecado, y 
con el ladrido de su doctrina: sacrae eruditionis, propagaría el fuego de Jesucristo 
a la tierra: mundo spargeret universo”. Pedro Ferrando es el segundo biógrafo, 
que utiliza el símbolo animal-perro, añadiéndole un contenido teológico-pastoral 
contrapuesto con la segunda imagen del lobo. Así se expresa: Nacerá un praedi- 
catorem eximium, en cuyos labios estaba el fuego de la palabra. La predicación 
será un constante ladrido capaz de ahuyentar a los lobos de los rebaños: praedica- 
tionis latratibus lupos arceret a gregibus; se enfrentará con audacia a la herejía: 


279. G. FERGUSON, Signos y símbolos en el arte cristiano 23; J. A. PEREZ-RIOJA, Diccionario de 
símbolos y mitos. 346; GERD HEINZ-MOHR, Lessico di iconografia cristiana, 85. 

280. SANTIAGO DE VORAGINE, La Leyenda dorada I, 440-441. El capítulo 113 se dedica a la 
Leyenda de Santo Domingo. En la introducción se hace una exégesis etimológica de la palabra. 

281. TH. SOUEGES, Saint Dominique, L'Année Dominicaine, Août, Première partie (Amiens 
1693) 154-155, 

282. MOPH XVI, 27-28; M. GELABERT, 148-149; GALMÉS-VITO, 84-85 
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Obpugnator baeresum. Ferrando en este pasaje utiliza una metodología verbal de 
imágenes simétricas contrapuestas: los lobos, frente a los rebaños, símbolo evan- 
gélico de lobos-Herejes, frente a rebaños-Almas. En páginas posteriores de su 
Leyenda, al cotejar la vida de Domingo y la de los herejes, definió a éstos como 
lobos disfrazados de ovejas (Mt. 7, 15), 

Constantino de Orvieto es más sobrio en la explanación de la imagen alegóri- 
ca. Al referir su nacimiento, de modo directo, contrapone las imágenes: el cacho- 
rro es el predicador: praedicatorem in catulo, y la antorcha encendida es la Pala- 
bra de Dios: Divinum eloquium. Al narrar la vida de Domingo en Tolosa en 
medio de los herejes, hace uso de la imagen contrapuesta Herejes = Lobos con 
piel de oveja?84; glosa el pasaje evangélico de San Mateo: «mirad que os envío 
como ovejas en medio de lobos» (Mt. 10, 16). 

Esteban de Salagnac aclara un poco más la contraposición verbal, al introdu- 
cir la imagen de las ovejas de la Iglesia, Para preservarlas con la actividad del 
perro: Praedicador, de las fauces de los herejes: lobos ?*. 

La iconografía cristiana traduce ese contenido ideológico en ambas imágenes 
de animales. El lobo es el símbolo tradicional de la astucia, de la crueldad y del 
mal %%, está siempre ávido de presa y rapiña, a punto para precipitarse en cual- 
quier momento sobre la inocente oveja. Los dos animales: lobo-perro, ofrecen 
cualidades y características opuestas, y que la iconografía cristiana las utiliza. 

La historia del arte cristiano a mediados del siglo XIV contempla el nacimien- 
to de un tema iconográfico totalmente inédito, en la ciudad italiana de Florencia, 
con trasfondo simbólico-hagiográfico. Se aplica a Santo Domingo y a sus frailes 
Predicadores, llamándoles Domint-canes por su proyeción evangélica, en medio 
de los hombres del siglo XIII y XIV. Era necesario un estudio analítico serio, 
sobre el uso del vocablo y su aplicación directa a la Orden mendicante de los 
dominicos. Este trabajo exhaustivo de investigación lo realizó Pierre Mandonnet, 
en su obra dedicada a Santo Domingo, ocupándose del símbolo medieval de los 
Domini-canes?? y del cotejo entre fuentes hagiográficas y monumentos iconográ- 
ficos. Así reafirmó con su autoridad histórica que en la época medieval, en la que 
se debate nuestro protagonista, enfrentado en el Sur de Francia con la herejía de 
los Albigenses, el uso de la imagen alegórica del perro era símbolo del predica- 
dor. Antes que a Santo Domingo se aplicó a San Bernardo de Claraval, a 
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Julián de Cuenca (1208) y a Simón de Montfort, en la Cruzada contra los Albi- 
genses. Lo confirma también M. H. Vicaire?%: «El perro es en la Edad Media el 
atributo simbólico del predicador dominico, porque ladra contra el error, ahu- 
yenta a los falsos pastores y a los ladrones y cura con su lengua» ””, 

Andrea Bonaiuto, conocido por Andrea da Firenze fue el primer artista italia- 
no, que inicia este tema iconográfico de Domingo como perro del Señor, y los 
dominicos como Domint-canes. El año 1365, le fue encargada una obra muralista 
de gran envergadura: los frescos de la sala Capitular del Convento Dominicano 
de Santa María Novella de Florencia?”; lugar conocido más tarde como «Cape- 
llone degli Spagnoli» ”*. Cita obligada de todo turista docto. El historiador italia- 
no Giorgio Vasari asignó erróneamente los frecos a Taddeo Gaddi, o a Simone 
Martini. La crítica artística actual ha dedicado muchas páginas a la interpretación 
iconológica de sus temas, fechándolos entre los años 1365-1367 2, 

La magnificencia del devoto burgués florentino Buonamico di Lapo Guida- 
lotti, juntamente con el ejecutor testamentario y prior del convento florentino 
Fra Jacopo Passavanti (1300-1357), fueron los animadores de la empresa muralis- 
ta; el dominico le inspiró la programación iconográfica a Andrea Bonaiuto ?”. 

El artista florentino ejecutó «La misión de los Predicadores en la Iglesia» en 
dos ambiciosas composiciones muralistas de compleja iconografía: Triunfo de la 
Orden de Predicadores, por medio de Santo Domingo de Guzmán, y Gloria de 
Santo Tomás de Aquino y de San Pedro Mártir. En el paramento de la derecha 
explayó una composición simbólico-narrativa, sobre la que todavía hoy la crítica 
artística no ha dicho su última palabra. Se quiere ver en este monumental fresco 
la apoteosis de la Orden Dominicana, con su eminente protagonista y fundador, 
Domingo. Otros prefieren hablar de la «Iglesia triunfante e Iglesia Militante». A 
cada una de ellas el artista reserva una zona. La de abajo, Iglesia que milita en 
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la tierra, se recorta sobre la gran mole de una Iglesia, reflejada en el modelo 
arquitectónico de la catedral florentina. En ella se sitúa la iglesia jerárquica con 
sus diversos estamentos, Ordenes religiosas y pueblo cristiano. Delante de la 
jerarquía papal, sobre el mismo estrado, pueden verse un grupo simbólico de 
cinco ovejas, y delante de ellas dos mastines blanquinegros. La figura de Santo 
Domingo aparece repetida en cinco momentos distintos, como soldado eminente 
de la Iglesia que predica, defiende, y arguye, expone la verdad, reconcilia y sirve 
de puente entre la iglesia que milita y la de los elegidos. 

La escena que realmente nos interesa, para la tesis que estamos probando, es 
la parte baja de la mitad de la derecha. Domingo sostiene en la mano izquierda 
una vara taumatúrgica, que indica una dirección a seguir a la jauría lobos y de 
ovejas que tiene a su pies, como invitándoles a la lucha?”*, Sigue un segundo 
Domingo, visto de perfil, dialogando con un grupo de herejes, enumerando con 
sus dedos los argumentos de la Verdad defendida; y un tercer Domingo, que 
mantiene expuesta ante la mirada de los herejes la verdadera doctrina, cuyo 
mensaje aparece escrito en ambas páginas del libro: Veritatem meditabitur gutur 
meum et labia mea detestabuntur impium (Prov. 8, 7). 

Santo Domingo es representado por Andrea Bonaiuto, como Padre y jefe de 
los frailes Predicadores, en pleno ejercicio de su ministerio de la palabra, desple- 
gando su carisma evangélico, como enviado providencial y defensor de la Iglesia 
contra las doctrinas de los herejes. Debajo de la representación figurativa, el 
artista plasma la imagen simbólica y antitética: la lucha despiadada entre los 
perros del Señor y los lobos. Traduce iconográficamente las fuentes hagiográficas 
citadas, muy en particular a Esteban de Salagnac. Reconoce a Domingo de Guz- 
mán y a los frailes como los perros del Señor: Domini-canes con la piel albinegra, 
que significa a los predicadores, en feroz pugna por arrancar las ovejas a los 
lobos que las están devorando. El grupo de mastines representa a los Domini-ca- 
nes, que se abalanzan sobre los lobos-herejes vestidos con piel de oveja: lupi 
rapaces heretici in vestimentis ovium?”. 

La contraposición simétrica de la representación figurativa y simbólica es tan 
clara y evidente, que parece no pueda interpretarse iconológicamente de manera 
distinta a las fuentes hagiográficas. Algunos historiadores, al ofrecer su explica- 
ción, acuden simplemente al juego casual de las dos palabras latinas. Pierre Man- 
donnet afirma, que el artista florentino no se ha ceñido a exponer en los simbo- 
licos perros una fría filología verbal. La denominación Dominicano, no existía 


294. Algunos críticos de arte, como Jorge Vasari y C. Hettner ven más que lobos, zorras. P. 
MANDONNET, $. Dominique, 79. La anatomía de los cuadrúpedos no es nada precisa. 
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ni fue conocida en el siglo XIII y XIV. Su utilización es más bien rara; se trata 
de una expresión verbal moderna. Concluye que el atributo-perro es el clásico 
símbolo del predicador en la Edad Media, y del fraile Predicador en particular ?*, 
Desgraciadamente, la iconografía dominicana dispone de escasísimos ejemplares 
de este tema, para establecer un paralelismo comparativo entre ellos. Precisamen- 
te en la rareza radica su interés artístico. Sólo he podido encontrar otro ejemplar 
escultórico en España. El carácter iconológico de uno y otro, aunque presentan 
un mismo tronco común de inspiración, sin embargo, la intencionalidad difiere 
sustancialmente. 

Sobre el edificio del primitivo convento dominicano de Segovia, los Reyes 
Católicos construyeron el nuevo convento de Santa Cruz, según planos del arqui- 
tecto Juan Guas. Fray Tomás de Torquemada, inquisidor general y confesor del 
rey Don Fernando el Católico fue prior durante la mayor parte de su reinado. 
Allí pasaría los últimos días de su vida, asistido por el prior. En la parte trasera, 
pegada a la fábrica conventual, se sitúa la Cueva de Santo Domingo, sobre cons- 
trucciones románicas. La portada-fachada presenta un bajorrelieve en piedra con 
simbolismo iconográfico, similar a los frescos florentinos, aunque no revisten 
tanta profunidad iconológica. Dentro del arco conopial de estilo gótico isabelino, 
el escultor proyectó un programa iconográfico del tema de los Domtini-canes, 
referido concretamente a Santo Domingo como tema polarizante, y bajo sus pies 
dos perros galgos pugnan con dos raposas. Una insistente leyenda epigráfica, 
alude a la doctrina evangélica de Domingo, que fustiga la herejía; en todo el 
perímetro del arco conopial, corre una leyenda en letras gótica con el siguiente 
mensaje: Doctrinam evangelicam spargens per orbis cardinem pestem fugat baereti- 
cam novum producens ordinem, entresacado de la tercera estrofa del himno de 
laudes de la festividad litúrgica de Domingo. Dentro del arco y rodeando las 
figuras, escudos y emblemas, corre una cinta serpenteante, medio desarrollada 
con la siguiente inscripción: Nos autem praedicamus Christum crucifixum, judaeis 
quidem scandalum, gentibus autem stultitiam (1 Cor. 1, 23). 

El eje central de la composición es Santo Domingo, que sostiene una gran 
cruz con la mano izquierda, a la vez que es ayudado por dos manos, que salen 
de los escudos heráldicos reales. Su figura, único representante del perro del 
Señor, presenta una gran entidad escultórica, con soltura y modelado gracioso. 
Dirige el rostro hacia abajo, queriendo contemplar la escena simbólica de la 
lucha de los dos perros-galgos (Domini-canes), en el mismo momento de abalan- 
zarse sobre los lobos-raposas. Los dos collares anchos, en cuya banda parecen 
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leerse las palabras: ovibus e Inquisitio, y debajo, entre las cabezas de las raposas, 
se enreda otra banda con la leyenda: Haeretica pravitas”. 

Como base de todo el relieve y dintel del arco de la puerta de entrada, se 
percibe una inscripción en dos líneas, también en epigrafía gótica, difícil de leer 
y transcribir, Leyenda que conecta con el contenido literario superior, y se refiere 
al mandato de los Reyes Católicos de defender la fe: 


«La doctrina evangélica 
esparcida por el mundo, 
maniata en el profundo 
la pravedad herética. 


Pues dios con los Santos, a vos 
Reyes, iguala en el tener, 
Mandavos favorecer 

Su fe católica a los dos» 298, 


Este bajorrelieve de la Cueva de Santo Domingo de Segovia recoge en icono- 
grafía emblemática la tradición hagiográfica primitiva envuelta en ropaje distinto. 
La iconología refleja un momento histórico determinado en España: cuando los 
Dominicos eran responsables de los tribunales de la Inquisición, en la época de 
los Reyes Católicos. 


3.5. El rosario: atributo mariano 


El rosario es el último de los atributos iconográficos añadidos a la persona de 
Santo Domingo. Desde su aparición en el arte cristiano, hasta nuestros días, es 
su símbolo inseparable”. Por rosario se entiende la corona de cuentas, objeto 
manual de devoción, difundido como plegaria en honor de la Virgen; formada 
de cuentas reunidas en un cordel. Está integrado por cincuenta bolas pequeñas, 
separadas de diez en diez y cinco cuentas de distinto tamaño, intercaladas entre 
cada decena. Este es el rosario pequeño o manual. Por el contrario, el rosario 
grande presenta ciento cincuenta cuentas, con quince de tamaño mayor que sepa- 
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ran las decenas. Los dominicos tienen costumbre de llevarlo colgado del cintu- 
rón, sobre la túnica blanca, en la parte izquierda y a la altura de la mano. 

El tipo iconográfico, al presentarlo como un contador de cuentas, es distinto 
según los artistas, las escuelas y los estilos. Suelen pintarlo: en la mano, colgado 
del cinturón, recibiéndolo de la Virgen María o entregándoselo; incluso colgado 
del cuello del santo. Esta es su concreción material y externa. 

Dentro de esta estructura material: piedras preciosas, marfil, vidrio, madera, 
rosas prensadas y materiales sintéticos, se encierra una devoción mariana de gran 
tradición teológica. Plegaria de la Iglesia, en que se recuerda la Historia de la 
Salvación, a través de los quince misterios de la Virgen —de gozo, pasión y 
gloria—. Enunciando el misterio se recita un padrenuestro, diez avemarfas y un 
gloriapatri. 

Este atributo iconográfico nace, sin ninguna vinculación a las fuentes hagiográ- 
ficas. Arranca de una leyenda medieval, posiblemente de la época en que Domin- 
go predicaba, en los alrededores de la aldea de Prulla (Francia). La atribución de 
esta tradición piadosa al santo, puede conectarse indirectamente con algunos pasa- 
jes de su vida, que la propiciaron. Su nacimiento depende de la «tradición del 
pueblo», transmitida de generación en generación, prolongada por los frailes do- 
minicos, y enraizada en las Cofradías o Fraternidades del rosario. 

Los artistas cristianos han asumido de la tradición popular el atributo icono- 
gráfico, y lo han aplicado a Santo Domingo, propagando la idea de que la Virgen 
María se le apareció con un rosario, y le encomienda el rezo y su difusión. 
Históricamente, nada se sabe sobre semejante aparición. Menos aún, que le hicie- 
ra la entrega de un rosario material, dividido en decenas, representando los mis- 
terios de la redención. No indagamos el momento de su aparición, ni el número 
de cuentas y de misterios que se contemplaban, ni su contenido teológico. Busca- 
mos la repercusión de la plegaria mariana en el arte cristiano, y en concreto 
aplicado a la iconografía dominicana. 

El momento histórico de la aparición de María, si es que se realizó, tuvo que 
ser por los años en que el santo habitaba en Prulla. Las fuentes literarias ofrecen 
pocos puntos de apoyo para esta tradición. Esteban de Salagnac es el más explí- 
cito de todos. Sus datos son indirectos, a través de ellos queremos sustentar la 
devoción popular, Cuenta Salagnac: «...el día de la Asunción de María del año 
del Señor 1217, les reunió en Prulla (a los frailes) y desde allí los envió a diversas 
provincias, después de la alocución a muchas personas, que se habían congrega- 
do de diferentes lugares, pues Prulla era desde tiempos antiguos un lugar de 
devoción en honor a la Santísima Virgen» ?°. Su amor ferviente a la Virgen María 
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lo conocemos por Fray Bonviso de Piacenza. En el proceso de Bolonia testificó 
que en los viajes, por los caminos, «alababa y bendecía al Señor, cantando en 
alta voz el himno mariano: Ave, maris stella»?". Tanto Santiago de Vorágine 
como Vicente de Beauvais, divulgadores de la vida y milagros de Domingo, reco- 
gen episodios diversos de la Virgen María, con respecto a la Orden dominicana. 
Beauvais, en su Leyenda, asegura: «el varón de Dios, Domingo, se daba del todo 
a la oración e interpelaba con inoportunos clamores de corazón los oídos de la 
divina clemencia y a la reina de misericordia María santísima, a la cual, como 
especial patrona, había encomendado todo el cuidado de su Orden»?”, Ninguno 
de los dos, inspiradores de iconografía, transcriben la posible aparición. 

La comprobación iconográfica en monumentos escultóricos, tablas y lienzos 
es muy tardía. En la iconografía más primitiva, de Nicola Pisano, Guido de 
Siena, Francesco Traini y la pléyade de anónimos medievales, no se encuentra 
ninguna referencia. Las primeras representaciones del rosario —la Virgen y Santo 
Domingo— no aparecen antes de finales del Quatrocento italiano, según la opi- 
nión autorizada del profesor de la universidad de Friburgo, el dominico Meersse- 
man?” Es un argumento de silencio de los artistas. 

La iconografía de Domingo, desde los orígenes de esa devoción, aparece 
vinculada a la Virgen del Rosario, arrodillado, o de pie, recibe el atributo de sus 
manos. También desde el principio , Domingo sostiene entre sus manos la corona 
de cuentas. La compenetración entre Domingo y el atributo se hace tan íntima, 
que la iconografía se lo asigna como inseparable. 

Tomemos como punto de partida, para enlazar historia e iconografía, una 
tabla del siglo XIII, que reproduce la posible aparición en tierras de Prulla. 
Recuerda la historia que, después de la batalla de Muret, se dedicó una capilla 
en la iglesia de esta villa; se ve una pintura representando a la Virgen, entre 
Simón de Monfort y Santo Domingo. Le entrega un rosario al fundador de los 
Predicadores. La pintura ha desaparecido, no existe ninguna reproducción o 
grabado. El historiador dominico Mamachi transmite la noticia, y concreta que 
se trataba de una tabla pintada: (tabulae opus) ?*. Boudinhon sugiere, según escri- 
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be Getino: «muchas razones hacen pensar que el rosario se añadiría posterior- 
mente a esa pintura, si es que ella pertenece al siglo XTID»*9, 

Durante todo el período correspondiente al gótico internacional, no hemos 
encontrado ningún ejemplar dominicano con el atributo del rosario. El Beato 
Angélico mantiene un total silencio del rosario, pinta la figura de Santo Domin- 
go, embebido en los misterios de la redención: gozo, muerte, gloria, en su famoso 
Armario de las Platerías de la Anunciata (1451-1453), una de las últimas obras 
sobre tabla en que pinta magistralmente los quince misterios del Rosario. Nos 
dejó muchas Madonnas, pero ninguna Virgen del Rosario, aunque a Getino le 
cuesta arduamente reconocerlo **, 

La utilización del atributo rosario por parte de los artistas, debe conectarse 
con la propagación de la plegaria mariana, a través de la fundación de las Cofra- 
días y Hermandades del Rosario. El rezo del rosario se propaga desde la familia 
dominicana al pueblo sencillo. En él nacen las hermandades rosarianas, la devo- 
ción al rosario, e inmediatamente surge la iconografía: pintada y esculpida. Entre 
los dominicos que más contribuyeron a la difusión de la plegaria mariana, están 
Alano de Rupe (1418-1475) y Santiago Sprenger (1436-1495). Ambos son los 
animadores que promueven la devoción. Alano de Rupe es el primero que llama 
a Santo Domingo: «Fundador del rosario», y activa el «Salterio de la Vigen»?”. 
A la campaña rosariana se le une el alemán dominico Sprenger, que establece la 
Confraternidad del Rosario en Colonia. Precisamente, el día de la muerte de 
Alano Rupe, se erige en esta ciudad alemana y en la iglesía conventual dominica- 
na la Cofradía denominada Rosario Beatae Virginis Mariae. Entre sus primeros 
cofrades, figura el emperador Federico III, juntamente con muchos principes y 
nobles de toda Alemania, que habían acudido a Colonia el año 1475, fecha de la 
fundación de la Cofradía rosariana. 

En la primavera de 1476, Sprenger solicitó la ayuda de Federico III ante el 
Nuncio apostólico, en favor de la Cofradía del Rosario. El legado Pontificio del 
Papa, Sixto IV, era Nanni Malatesta, quien le hizo entrega del primer documen- 
to, a favor de la Cofradía del Rosario de la Beata María Virgen. Además de la 
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confirmación, se atribuye a Santo Domingo la fundación del Rosario. Como acto 
final, el nuncio consagró el altar de la Cofradía rosariana de Colonia. 

La primera imagen del Rosario debió ser la tabla pintada, que presidía el 
altar de esta Confraternidad alemana. Se fecha en el año 1474. Hoy se considera 
desaparecida?*. Nueve años más tarde, el Maestro General de la Orden Fra 
Salvo Casseta de Palermo (1481-1483), con ocasión de la visita canónica efectua- 
da a la comunidad dominicana de Colonia, conoció la obra rosariana de Spren- 
ger, y contempló la tabla pintada, de la cual escribe: Confirmatur cum omnibus 
circumstantiis institutionis eius?”, El año siguiente, el Capítulo General de la 
Orden dominicana, celebrado en Roma (1484), respalda el trabajo realizado; lo 
promueve dentro de la familia dominicana ?". 

La descripción de la imagen desaparecida del altar de la Confraternidad de 
Colonia, puede reconstruirse mediante un grabado en madera o xilografía del 
año 1476. Se imprimió en el primer opúsculo de divulgación de Sprenger, en 
Bolonia y Basilea. El grabado presenta la Virgen María con el niño, rodeado de 
ángeles; distribuye rosarios a los diversos personajes arrodillados. La composi- 
ción del grabado fue nuevamente remodelada y colocada en el altar del Rosario. 
A Alberto Durero en 1506 inspiró la Fiesta del Rosario y al maestro San Severino 
la tabla del convento dominicano de San Andrés, de Colonia, fechada en 1510. 

El P. Meersseman en la obra escrita que hemos citado recoge una segunda 
xilografía, más interesante que la publicada por Walz, pero dependiente de 
ella?!!. Reproduce la escena, en que la Virgen es el eje central de la composición, 
sentada en trono con el niño entre sus brazos. En él reconoce a los promotores 
del rosario en Colonia: Sprenger, Nanni Malatesta, el emperador Federico III. 
Todos los devotos asistentes brindan a la Virgen la corona de rosas. Dos ángeles, 
en pleno vuelo, sostienen la corona real sobre la cabeza de María. La xilografía 
se estampó en Augsburgo, en 1477. 

Entre las primeras tablas, donde Santo Domingo aparece representado con el 
rosario, es una obra de Cosimo Roselli (1439-1507), según algunos críticos de 
arte; o de Bastiano Mainardi (1460-1513), según otros. Se encuentran en la colec- 
ción J. Johnson de Philadelfia (N. 1167). Se trata de un tríptico, creo que de la 
Virgen, en cuyo panel izquierdo aparecen bajo su manto un grupo de devotos; 
destaca Santo Domingo arrodillado, mantiene con la mano izquierda sobre el 
pecho la corona de cuentas, también algunos de los asistentes. 
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No quiero terminar este apartado, sin recordar el grabado español más sobre- 
saliente del siglo XV, del dominico Fray Francisco Domenech, titulado La Virgen 
del Rosario. Se encuentra en la colección de grabados de la biblioteca nacional 
de Madrid, fechado y firmado en 14883”. El grabado está representado en dos 
registros claramente diferenciados. En el superior, aparecen en cinco calles con 
tres estampas: los quince misterios. Comienza por los Gozosos, sigue con los de 
dolor, y gloria. Observando atentamente se ve, que el artista en vez de la Asun- 
ción representó la Dormición de María. El registro inferior, aparece reservado 
para la Virgen del Rosario y la Orden Dominicana, ángeles, reyes, vasallos y 
devotos. Una mandorla románica central emplaza a Nuestra Señora dentro de 
una guirnalda de rosas, suspendida en el aire, en fragancia de flores. La Virgen 
sostiene al Niño con la mano izquierda, con la derecha muestra una flor de tres 
capullos. Haciendo el recorrido de la guirnalda, se contempla una gran corona 
de cuentas circulares en las decenas; cinco de tamaño mayor y de forma ovalada. 
Arrancan del tallo final de la rosa, que sostiene en la mano el Niño Jesús. Se 
recogen a la espalda del manto y detrás de la cabellera de la Virgen, coronada. 

A ambos lados exteriores, dos recuadros rectangulares representan a cuatro 
santos dominicos; dos por cada banda, superspuestos verticalmente. Hacen la 
corte a la Señora: Santo Domingo, Santo Tomás, San Pedro Mártir y Santa Cata- 
lina. Los cuatro llevan en sus manos sencillos contadores de diez cuentas. 

Santo Domingo: Dominicus se lee en la parte alta, aparece de pie sobre un 
pequeño plinto, visto frontalmente, con el hábito completo, aureola y estrella. 
Sostiene en la mano izquierda un lirio y el libro, en la mano derecha una cruz 
hastial rectilínea, con dos brazos horizontales y el rosario de diez cuentas. A uno 
de los lados, una orla decorativa en zig-zag con leyenda. 

A ambos lados de la forma almendrada, dos ángeles sostienen una corona de 
rosas, con sus dedos índices señalan esta inscripción: Miraculum militum. A la 
izquierda, dos santas portando atributos iconográficos: una orla ondulante en 
medio de ellas y un manojo de flores con una rosa en el centro y la leyenda: 
Coronemus nos rosis? Debajo, un santo dominico arrodillado, con el capelo car- 
denalicio a sus pies; las manos señalan a la Señora; se lee esta inscripción: Tímete 
Deum et date illi..: ¿San Vicente Ferrer? Detrás de él, de pie, un papa con tiara 
y las manos juntas, de las que pende un contador rosariano. Una leyenda dice: 
Indulgentia. Encima de él, se lee el nombre del pontífice: Innocentius papa Octa- 
vus. Les acompañan también dos personajes con coronas reales; el primero de 


312. El grabado fue expuesto recientemente en la Sala de Exposiciones de la Biblioteca Nacio- 


nal. En la ficha técnica se decía: Pertenece a la Colección Antonio Correa. N, de exposición 141. 
Técnica: cobre, talla dulce, en hueco. Medidas: 35,5 x 27,5 cm. Exposición celebrada en el mes de 


febrero de 1982. 
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ellos sostiene el cetro, la esfera del mundo y un contador: ¿los reyes Católicos? 
Al pie del grabado, puede leerse la firma y el año del artista: Fr. Francisco Dome- 
nech (ADS) 1488. 

El grabado resume en su iconografía ilustrada toda la génesis histórica del 
rosario, y su teología mariana. Cuando graba esta estampa, la plegaria parece 
estar definida y sistematizada; había entrado en todas las capas de la sociedad: 
santos, papa, reyes, vasallos, devotos, soldados, y el rosario salva del martirio a 
una devota. A propósito de este raro y original grabado dice Getino: «el artista 
no hubiera realizado su obra con esa decisión, si hubiese vacilado en cualquiera 
de sus extremos, si no hubiera respirado ya aquella serie de detalles como una 
tradición indiscutible o como una legislación terminante»?”. 

Hemos recordado estos ejemplares de la iconografía rosariana, y el atributo 
en manos de Santo Domingo, aunque se salen del marco histórico en que nos 
desenvolvemos. Este motivo rosariano entra a formar parte del esquema icono- 
gráfico en época posterior, pero la más cercana a los siglos XIII-XIV. Otros 
muchos artistas de estilos posteriores serán quienes concreten definitivamente el 
atributo del rosario en manos de Domingo. Recordaremos solamente los nombres 
de grandes artistas que lo han tratado: Maestro de San Severino, Alberto Durero, 
Lorenzo Lotto, Antonello de Messina, Jácobo Basano, Jácobo Tintoretto, Miche- 
langiolo Caravaggio, Sassoferrato, Domenichino, Lucas Jordán, Gian Bautista 
Tiépolo. Entre los españoles: Alonso Cano, Alonso Herrera, Bartolomé Esteban 
Murillo, Claudio Coello y Antonio Polomino. 


3.6. Apéndice: El bastón y el cuchillo 


Derivando de los atributos iconográficos, quiero aludir, aunque sea de paso, 
a dos elementos añadidos al santo, que no todos los artistas los recogen. Me 
refiero, en concreto: bastón y cuchillo. 

Hemos aludido al elemento iconográfico bastón, en la miniatura última de 
los modos de orar. No persiste continuamente en la iconografía dominicana; 
menos aún en la primitiva; no sólo aquellas escenas en que se presenta a Domin- 
go peregrino. De las fuentes hagiográficas consultadas, pueden entresacarse alu- 
siones directas, el testigo 25 de los que declaran en Tolosa?! Cecilia Cesarini 


313. L. A. G. GETINO, Origen del Rosario, 46. La transcripción que hace de las diversas leyendas 
del grabado, no sé si son exactas. Respecto de la inscripción Coronemus nos rosís no la ostentan los 
reyes, sino que aparece en la orla o banda ondulante, que vuela entre las dos santas. 


314. MOPH XVI, 186; M. GELABERT, 276; GALMES-VITO, 188. 
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afirma: Domingo siempre llevaba un bastón consigo 35. En el convento de San 
Dómenico de Bolonia, entre las reliquias personales que tienen del santo, conser- 
van un bastón con empuñadura rematada por un travesaño pequeño en forma de 
T. Presenta en uno de los lados una ligera curvatura, originada posiblemente por 
el uso. La reliquia se encuentra revestidad de láminas de plata, y lleva en su parte 
frontal una inscripción grabada: «de ferula sancti Dominici patriarchae»?!, Es 
curioso: la forma se asemeja bastante al bastón que Domingo lleva en la miniatu- 
ra última del Codex Rossianus 3 °”. 

La iconografía cristiana lo ha recogido como propio y típico de los peregri- 
nos, y se lo asigna a Domingo en época medieval, gótica y renacentista. Después 
desaparece totalmente. Su aplicación al santo cambia a la hora del asignárselo. 
Muchos artistas, más que recordar el bastón de caminante, aluden a una vara o 
cetro como insignia de dignidad, mando espiritual o misión determinada. Los 
más representativos de los artistas primitivos italianos son: Andrea Bonaiuto en 
la Capilla de los Españoles de Santa María Novella, ya mencionada, y la tabla 
anónima del Santo Domingo de Capodimonte, en la escena de la aparición de los 
apóstoles Pedro y Pablo. San Pedro le hace entrega de una media vara o caña, 
como consigna de un ministerio de mensajero de Dios. En cambio, en idéntica 
escena, en el políptico de Francesco Traini del Museo de Pisa, San Pedro le hace 
entrega de una vara o tallo de pastor, con sus muñones cortados en toda su 
longitud. 

Entre los artistas hispanos, lo hemos descubierto en varios. Recordamos sólo 
dos ejemplos de la pintura del gótico internacional. La tabla anónima de Santo 
Domingo, del Museo de Bellas Artes de Cataluña, presenta a Santo Domingo 
como figura central. Sostiene con el dedo pulgar e índice de la mano derecha la 
insignia de cetro o vata rematada en una flor de lis. Repite el bastón en tres 
escenas que completan la tabla, como instrumento de caminante, con termina- 
ción en travesaño rectilíneo, en las escenas en que Domingo está bajo las aguas 
de la lluvia, en la aparición de los apóstoles y en la salvación del naúfragio de 
unos peregrinos. 

Pedro Serra, activo en Barcelona en la segunda mitad del siglo XIV, presenta 
el segundo ejemplo en una tabla del Museo del Prado, Madrid. Se trata de un 
retablo, con una predela continuada de santos. El segundo de la izquierda es 


315. M. GELABERT, 403; GaLMÉs-VITO, 668-669. Hizo uso del bastón, cuando los frailes habita- 
ban en San Sixto y se le apareció el demonio en figura de mona. En tal ocasión, echó mano de él. 

316. M. H. Vicarre-L. VON MATT, Santo Domingo, 174, y foto 120. 

317. M. H. VICARRE, Hisotria de Santo Domingo, 53 y nota 143. Alude a la autorización de llevar 
el bastón por parte del evangelista San Marcos (6, 8), que San Mateo prohíbe (10, 10). 
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Santo Domingo (catálogo n. 3107). Figura de medio busto, sostiene entre los 
dedos de la mano derecha una vara de mando, de tamaño pequeño. 

Algún otro artista catalán, como Luis Borrasá, hace uso del instrumento per- 
sonal, como medio para consumar una acción divina. En la tabla del retablo de 
Santa Clara, Museo románico de Vich, pinta la escena del naufragio de los pere- 
grinos ingleses, camino de Santiago de Compostela. Domingo les tiende su bas- 
tón, para salvarles del inminente peligro. Presenta dos bolas, una terminal y otra 
a mitad de altura. 

El cuchillo, en manos de Domingo es el utensilio personal más extraño de 
todos. Los artistas se lo cuelgan del cinturón, que rodea su cintura. Extrañamen- 
te, hemos aludido a una miniatura francesa que reproduce un Santo Domingo 
con el puñal clavado. El cuchillo no reviste este sentido de martirio en él. Es 
simplemente un utensilio para cortar, para defensa personal. Difícil de interpre- 
tar, en este segundo sentido. 

Entre las fuentes hagiográficas, creo que solamente una vez se alude al cuchi- 
llo en la vida del santo. Lo hace Gerardo de Frachet en el capítulo 25, cuando 
narra que vivía abstraído de las cosas exteriores, incluso de las más pequeñas 
(vilis). Entre ellas, cita el cuchillo? Humberto de Romans lo alude incidental- 
mente?*. En Florencia se conserva como reliquia un antiguo cuchillo del 
santo ?, 

La prohibición del cuchillo, como instrumento de «curiosidad», viene recogi- 
da en repetidas veces en la legislación de los capítulos Generales de la Orden. 
En las diversas alusiones al cuchillo, se refiere sobre todo a las aplicaciones 
ornamentales, consideradas como una «curiositas» 5), 

Rastreando a través de la iconografía de Santo Domingo, se encuentran escul- 
turas, miniaturas y tablas, que recogen este extraño instrumento personal. Posi- 
blemente, entre las primeras representaciones, estén las miniaturas que se en- 
cuentran en el Archivio di Stato de Bolonia. Uno de los volúmenes de Campione 
dei Creditore del Monte, recoge una miniatura fechada en el año 1394 (n. 26). 
Presenta a Domingo de pie, las manos ocupadas con los atributos libro y lirio 


318. M. GELABERT, 499; GALMES-VITO, 428: Una manuscrito dice: quem raro portavit. 

319. De Vita regulari, II, 46. 

320. M. H. VICAIRE, Historia de Santo Domingo, 253 y nota 144. Los Carmelitas descalzos de 
San Paolino (antigua San Paulo) de Florencia, han dado recientemente al convento de Santa María 
Novella un antiguo cuchillo, con la hoja despuntada y mango de madera, atribuido a Santo Domingo. 
La reliquia presenta garantía de autenticidad; M. H. VicAIRE-L. VON MATT, Santo Domingo. 194-195. 
Un pergamino moderno adjunto reza: «gladius quo usus fuit S. Dominicus praedicatorum pater». 

321. MOPH HI, 64, 105, 130; 187; C. DouAIs, Acta Capitulorum Provincialium Ordinis Fratrum 
Praedicatorum, 495, n. 7 y 543 n. 15. 
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con la cabeza ligeramente ladeada. De la correa de su cintura cuelgan dos ele- 
mentos domésticos: un cuchillo enfundado y una llave antigua *?. 

Entre las esculturas de gran entidad representativa, por su iconografía, está la 
escultura de alabastro, que muestran las MM. Dominicas de Caleruega, en su 
Museo. A la altura de la pierna derecha, suspendida de un hilo del cinturón, 
cuelga una vaina con funda, alargada y terminada en borla floreal. El cuchillo 
queda oculto dentro de la vaina. Elemento iconográfico interesante, y a la vez 
discutido. No se trata de ningún atributo iconográfico; a pesar de ello los artistas 
de distintas regiones y de diferentes estilos se lo ponen, creemos que como instru- 
mento personal. 

Un segundo ejemplar escultórico, al parecer también de cierto primitivismo, 
es la talla rústica en piedra; se encuentra en el pueblo de Vivero*”. Este artista 
anónimo gallego ha tenido el atrevimiento de colocarle el cuchillo en la mano 
izquierda, con hoja lanceada y mango. Resulta atípico en su iconografía; extraña 
más que lo mantenga desenvainado en la mano. Ejemplar curioso por la icono- 
grafía que le rodea: cetro concluido en flor de lis, perro con vela encendida y el 
cuchillo 324, 

Una tercera talla, policromada en madera, recientemente restaurada, poseen 
las MM. Dominicas de Caleruega. Se ve una daga guarnecida colgada de la cintu- 
ra. Asoma por detrás del escapulario. La forma que talló el escultor no da pie 
para emitir una descripción iconográfica exacta, ni un juicio crítico. Creo que se 
trata de una defensa para ocultar el cuchillo, o tal vez una prolongación terminal 
de la correa de la cintura. 

Pedro Berruguete (1450-1504) le cuelga de la cintura una funda negra para 
custodiar el utensilio del cuchillo. Esta tabla se contempla en el Museo del Prado. 
Pertenció al convento dominicano de Santo Tomás, Avila. 


322. Archivio di Santo di Gologna: Folio 1r. Medidas: 48,5 x 33 cm. Colocación actual: Expo- 
sición de miniaturas con n. 26. 

323. A. PARDO, Boletín de la Comisión de monumentos de Lugo, I, El Convento de Santo Domin- 
go de Vivero, IT-III, 202-212. Se conserva en el muro de la casa del Farmaceútico D. José Pla Zubiri. 
Desconozco si en la actualidad las MM. Dominicas de Vivero son poseedoras de la pieza escultórica. 

324. D. ITURGAIZ, Santo Domingo en la escultura primitiva, Albumes Dominicanos 3 (Madrid 
1968) 18-19. 


DOCUMENTOS PARA LA HISTORIA 
DEL ARTE DE LA ORDEN 
DE PREDICADORES 


DOCUMENTOS LEGALES DE LA ORDEN 
DE PREDICADORES. Siglo XII 


El creciente interés que están despertando los temas iconográficos de la 
Historia del Arte, y en particular los estudios pormenorizados de algunas figuras- 
santos. En concreto, ésta que presentamos de SANTO DOMINGO DE GUZMAN, 
vemos la necesidad de equiparlo de un aparato documental jurídico: las Actas de 
los Capítulos Generales de la Orden de Predicadores. Con el fin de ofrecer al lec- 
tor instrumentos referenciales a la hora de construir su imagen. 


El objeto prioritario de este trabajo es documentar a Santo Domingo desde 
un nuevo ángulo de mira: la versión plástica de las diversas creaciones artísti- 
cas del siglo XII. Principalmente a través de la vertiente de la Iconografía cris- 
tiana, cimentada sobre las Fuentes y Documentos de la Historia de los frailes 
predicadores'. Panorámica nueva y casi nunca ofrecida en su totalidad. Su 
persona, como hombre y como santo, fue tema de inspiración de los artistas 
primitivos cristianos, especialmente los del período postrománico, gótico y 
sobre todo el conocido “Estilo Internacional”. La motivación es encontrar la 
imagen de Domingo de Guzmán, a través de las aportaciones iconográficas de 
la actividad artística medieval. 

La iconografía cristiana es valorada por los historiadores de arte, como una 
nueva ciencia de la imagen, sin descubrir totalmente. La denominaría cultura o 
civilización de la imagen. Los medios de comunicación social actuales apoyan 
la noticia sobre la fuerza de la imagen. Considerada sobre los pilares histórico- 
documentales, como vehículo indispensable para profundizar en los conteni- 
dos intrínsecos de la imagen. La ICONOGRAFIA DOMINICANA es una rama 
de esta ciencia; cuya figura tuvo repercusión eclesial, religiosa, cultural y 
social en la Europa Medieval. Ha caminado a través de los pinceles de los 
diversos artistas, dejándonos una museografía dominicana muy amplia. 


1. Joaquín Yarza et alt., Arte Medieval II, Románico y Gótico, (Barcelona 1982) 235-236. 
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A la hora de construir la imagen de Santo Domingo, no se pretende ser 
exhaustivo; simplemente se quiere dar forma corpórea a esta iconografía, 
estructurada y referida en las Fuentes Literarias y Documentos escritos. 
Disposiciones legales emanadas de Capítulos Generales y Provinciales de los 
frailes de la Orden de Predicadores. Dicha normativa jurídica se inicia a partir 
de la fundación de los domínicos y en vida del Padre Fundador. Irá afluyen- 
do a lo largo de todo el siglo XIII en estas asambleas capitulares, que se cele- 
braban anualmente en dos ciudades universitarias pioneras de la Europa 
medieval: Bolonia y París. Estos dos centros universitarios focalizaron la aten- 
ción, para después prolongarla a otras ciudades de gran representatividad: 
Londres, Barcelona, Oxford, Roma, Colonia, Tréveris, Buda, Milán, Metz, 
Florencia,Tolouse, Estrasburgo, Monpelier, Viterbo, Pest, Pisa, Ferraza y 
Venecia... Estos Capítulos Generales son referencia obligada para pulsar la 
evolución de la arquitectura Mendicante Dominicana: Iglesias Conventuales o 
Iglesias de Predicación, y la iniciación del arte figurativo, marcos donde se 
plasma la iconografía dominicana. 

El principio normativo de pobreza y austeridad, impuesto por el fundador 
a su Orden desde sus orígenes, fue un serio hándicap a la hora de la creación 
de espacios amplios: el gótico de predicación. Desde el principio, se excluyó 
en el interior de la arquitectura dominicana la incorporación de la escultura 
funeraria. Ambos obstáculos: arquitectónico el primero y escultórico el segun- 
do, fueron paulatinamente superándose. 

La fecha de 1247 fue transcendental. El Capítulo Provincial de la 
Provincia Romana, muy sensible hacia la iconografía decorativa, sugiere, por 
primera vez, en la historia de los dominicos la incorporación de la imagen 
de Santo Domingo en los conventos y en las casas. Comienza la andadura 
de la iconografía dominicana. Este primer intento revistió un carácter neta- 
mente doméstico y familiar. Los primeros frailes necesitaban la presencia 
figurativa de su imagen “in domo sua” e “in medio fratrum”. Siete años des- 
pués, el Capítulo General de Bolonia de 1254, toma la sugerencia del 
Capítulo Provincial de Roma para extenderla a toda la Orden. Manifiesta su 
apertura sensible hacia el arte e iconografía; formulando una declaración: se 
manda incorporar definitivamente las imágenes pintadas de Santo Domingo 
a las Iglesias conventuales. En el Capítulo General de París de 1256 nueva- 
mente se ratifica la postura iconófila de incorporación de su imagen. 


ACTAS DE LOS CAPITULOS GENERALES. SIGLO XII 


DOCUMENTOS: Disposiciones legales 


1228. - Capítulo General de París. 
Distinción II, Capítulo 35 del Libro de las Costumbres 


De los edificios 


Nuestros frailes tengan casas bajas y modestas, de suerte que el muro de 
las casas, sin contar la solana, no sobrepase la altura de doce pies y de veinte 
con la solana; la iglesia, treinta pies. No se la cubrirá de bóveda de piedra 
salvo acaso sobre el coro y la sacrístia. 

Si alguno en adelante quebranta esta norma quedará sometido a la pena de 
la culpa más grave. 

Item: en cada convento elíjanse de entre los más prudentes tres frailes sin 
cuyo consejo no se construirá ningún edificio”. 


1239. - Capítulo General de París. 


Establecemos que nuestros frailes no tengan ornamentos de oro o plata, a 
no ser los cálices, ni tampoco paños de seda ni piedras preciosas ni más que 
una campana para llamar a horas. 

MOPH II, 11. 


Mandamos que en adelante en nuestros conventos no haya imágenes a no 
ser pintadas, ni más vidrieras que blancas con una cruz, ni letras doradas en 
nuestros libros. 

MOPH II, 11. 


1. Este texto viene traducido en la segunda ed. de Santo Domingo de Guzmán, BAC (Madrid, 
1966) 787-788. Y también en la tercera ed.: Santo Domingo. Fuentes para su conocimiento, BAC 
(Madrid 1987) 764-765, pero sin la correspondencia latina. 
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Mandamos que nuestros hermanos celebren la misa conventual un día a la 
semana, si lo hay libre, en honor de Santo Domingo, y que en las fiestas de 
nueve lecturas se diga en las vísperas la antífona de memoria. 


MOPH II, 11. 
Constitución que prohíbe tener ornamentos (de seda). 
MOPH III, 13. 
1240. - Capítulo General de Bolonia. 
Que no tengamos imágenes esculpidas. 
MOPH II, 13. 


Constitución que prohíbe tener ornamentos (de seda). 


Establecemos que los ornamentos de tela, tanto los del altar como los de los 
ministros, no tengan piedras preciosas ni oro, a no ser la orla o el reborde, y que 
sólo el hebdomadario use capa de seda tanto en el coro como en las procesiones. 


MOPH II, 15. 


Recordamos que en las fiestas de nueve lecturas debe decirse en las prime- 
ras visperas “Transit pauper”, y en las segundas “O Lumen”, como memoria 
(de Santo Domingo). 

MOPH III, 15. 


Nuestros frailes amonesten diligentemente al pueblo para que respeten las 
iglesias y los prelados y para que reconozcan a las iglesias sus derechos. 


MOPH III, 15. 


No se vendan libros a no ser para comprar con su importe otros más necesarios. 
MOPH III, 16. 


Retírense por completo de nuestros coros las cosas notables que sean 
superfluas, y en adelante nunca se hagan otras en nuestra Orden. 


MOPH III, 17. 


Nadie se haga construir un anillo, a no ser que sea predicador general, y 
los que lo tuvieran sin esta condición sea obligados a entregarlo a sus priores 
antes del próximo capítulo provincial. 


MOPH III, 17. 


Nadie tenga un sello llamativo, ni haga grabar en él el crucifijo, a no ser el 
Maestro de la Orden. 
MOPH III, 17. 
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1241. - Capítulo General de París. 


El fraile que es enviado a otras provincia para enseñar (puede llevar consigo) 
todos sus libros anotados, las glosas, la biblia, el breviario y los cuadernos... Pero 
si va temporalmente, todos sus libros sean devueltos a su provincia de origen. 


MOPH II, 19. 


Aprobamos que sélo el hebdomadario use capa de seda tanto en el coro 
como en las procesiones. 
MOPH III, 20. 


1242. - Capítulo General de Bolonia. 


Nuestras iglesias no se abran de noche a los seglares, a no ser acaso en las 
fiestas todo dobles y en las tres noches de tinieblas. 
MOPH III, 24. 


Nuestros frailes eviten totalmente cantar en fabordén (o haciendo dúo) en 


nuestras iglesias y en las ajenas. 
MOPH II, 23. 


Advertimos y queremos que sea borrado de la Leyenda de Santo Domingo lo 
que dice de si mismo que, aun conservando por la gracia de Dios la integridad de 
la carne, no había logrado superar la imperfección de encontrar más agrado en 
conversar con mujeres jóvenes que en tratar con las mayores. 

MOPH II, 24. 


1244 - Capítulo General de Bolonia. 


Queremos y mandamos que los definidores del próximo capítulo general, 
con miras a reordenar el oficio, lleven consigo a este capítulo todas las rúbri- 
cas y anotaciones del breviario nocturno y diurno, del gradual y del misal. 


MOPH III, 29. 


1245 - Capítulo General de Colonia. 


No se hagan en nuestras iglesias sepulcros con esculturas prominentes, y 
las que ya se han hecho retírense. 
MOPH III, 32. 


Mandamos a todos los frailes que sepan de algún milagro realizado por Santo 
Domingo, aparte de los que ya constan por escrito en su biografía, que manden 
relación escrita del mismo, avalada con todos los testimonios posibles, al próximo 
capítulo. Decimos otro tanto en relación con el Maestro Jordán. 

MOPH II, 33. 
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1246 - Capítulo General de París. 


Imponemos al prior de Rupela que haga retirar, si se puede buenamente, 
la tumba que hay en el coro de los hermanos o, al menos, que la haga colocar 
en un ángulo de la iglesia. 

MOPH III, 37. 


1248 - Capítulo General de París. 


Donde dice en las Constituciones “Los priores con su convento, etc... y 
además las causas de las deudas”, añádase: “Para construir edificios, aumentar 
el territorio o establecer pitanzas conventuales no se contraigan en modo 
alguno deudas por valor superior a las 25 libras turonenses, y mientras esta 
deuda no esté saldada no se contraiga otra para los citados fines. 


MOPH III, 42. 


1249 - Capítulo General de Tréveris. 


En el capítulo de la concesión o construcción de casas, donde se dice que 
en modo alguno se reciban posesiones o rentas, añádase: “a no ser para ser 
enajenadas, lo que debe hacerse cuanto antes. Pero si la enajenación no se 
llevó a cabo, no se reciban mientras tanto rentas. 

MOPH II, 45. 


Los medianiles que en nuestras iglesias separan a los frailes de los seglares 
dispóngalos los priores en todas partes de tal modo que los frailes no puedan 
ver a los seglares ni ser vistos por ellos al salir o al entrar en el coro. Pero sí se 
podrán adaptar algunas ventanas que puedan ser abiertas durante la elevación 
del Cuerpo de Señor. 

MOPH II, 47. 


No se permita entrar mujeres en las alas que hay en las iglesias a la derecha 
y a la izquierda del coro de los frailes. 
MOPH III, 47. 


1250 - Capítulo General de Londres. 


... terminada la lectura en los maitines, salvo en el oficio de difuntos, el que 
lee entre el púlpito y las gradas, es decir, en medio del coro, haga inclinación 
o bien póstrese por breve tiempo. 

MOPH III, 48-49. 


135 


En el capítulo sobre los estudiantes, al final, dígase así: “Los libros de la 
orden o de los frailes no se vendan a no ser que su importe se invierta en 
comprar otros libros o escritos”. 

MOPH III, 50. 


Que no se hagan sepulturas en nuestras iglesias. 
MOPH II, 53. 


Recordamos a los priores y a los demás frailes que deben ser solícitos en 
procurar que se construyan y dediquen iglesias en honor de Santo Domingo 
tanto por propios como por extraños. 

MOPH III, 55. 


1251 - Capitulo General de Metz. 


... y ya que admitió sepulturas en la iglesia conventual en contra de lo que 
dispone el capítulo precedente, a él y a todos los que prestaron su asenso 
explícito a tales entierros, (les imponemos) un día a pan y agua y una disciplina. 

MOPH III, 59. 


1252 - Capítulo General de Bolonia. 


Los Visitadores del año observen con diligencia, si encuentran alguna 
curiosidad en calados, grabados de piedras, en pinturas o en los coros, sellos, 
hebillas, navajas, correas, bastones, vestidos y tales excesos corríjanlos y 
enmiéndenlos con fuerza. 

MOPH III, 64. 

En adelante cuídense los frailes de hacer un cirio pascual, u otros, con pin- 
turas y flores o cosas así, o notablemente grandes. 

MOPH III, 64. 


1254 - Capitulo General de Buda. 


En el capîtulo sobre el oficio de la Iglesia, donde dice: “Todo el oficio, 
tanto el diurno como el nocturno...”, añádase: “Lo confirmamos según la orde- 
nación y el ejemplar del Padre Humberto, Maestro de la Orden”. 

MOPH II, 68. 
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En el capítulo sobre la profesión, donde se dice: “y a la bienaventurada 
María”, añádase: “y al bienaventurado Domingo”. 


MOPH III, 70. 


Los priores y demás frailes procuren cuidadosamente que los nombres 
de Santo Domingo y de San Pedro mártir sean inscritos en los calendarios y 
en las letanías, que se pongan pinturas de ellos en las iglesias y que se cele- 
bren sus fiestas. 

MOPH IH, 70. 


Concedemos a los hermanos que en la fiesta de Santo Domingo se haga 
procesión, donde se pueda hacer cómodamente y cuando el prior y los frailes 
crean que es conveniente. 

MOPH II, 70-71. 


1255 - Capítulo General de Milán. 


Guárdense los priores de hacer que se trabaje en nuestras casas en las fies- 
tas de nuestros santos. 
MOPH II, 76. 


Los frailes que conozcan ahora o en adelante algún milagro de Santo 
Domingo o de San Pedro que no figure por escrito, refieran al prior de Bolonia 
los que pertenecen a Santo Domingo y al prior de Milán los pertenecientes a 
San Pedro, y estos preocúpense de ponerlos por escrito para perpetua memoria. 


MOPH II, 76-77. 


Cualquier fraile que sepa o haya oído de fuente digna de fe cualquier mila- 
gro o visión o cualquier hecho edificante acontecido en la Orden o con oca- 
sión de la Orden desde sus orígenes, comuníquelo por carta al Maestro 
General para que su diligencia haga poner estas cosas por escrito para prove- 
cho de las futuras generaciones. 


MOPH III, 77. 


1256 - Capítulo General de París. 


Procurar con toda diligencia que las fiestas de Santo Domingo y de San 
Pedro se celebren en todas partes y que se pinten sus imágenes en lugares 
apropiados, y que sus nombres sean anotados en los calendarios, en las leta- 
nías, y en los martirologios. 


MOPH II], 81. 
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Que nuestros hermanos se llamen Frailes Predicadores y no con otros 
nombres. 


1257 - Capítulo General de Florencia. 


Para guardar la uniformidad disponemos que no se hagan postraciones 
fuera del coro, pero que las inclinaciones se guarden en todas partes. 


MOPH II, 87. 


1258 - Capítulo General de Tolosa. 


Mandamos severamente a los priores que no construyan edificios a no ser 
que sean bajos y modestos, y acordes con la norma de las Constituciones. Y 
queremos que los visitadores del presente afio, si ven que alguien se ha exce- 
dido en sentido contrario, den cuenta de ello al próximo capítulo general. 

MOPH III, 93. 


1259 - Capítulo General de Valenciennes. 


Los frailes no deben utilizar sellos que no tengan de acuerdo con la Orden, 
ni han de llevar en sus utensilios impresión alguna de sellos. 
MOPH II, 97. 


1260 - Capitulo General de Estrasburgo. 


En el capítulo sobre concesión de casas, después de aquello: “a no ser en 
el día de la consagración de la iglesia”, añádase: “y entonces permítaseles sólo 
entrar en el coro y en el claustro”. 

MOPH II, 103. 


En el término de quince días retírenseles a todos los frailes los cortaplumas 
vistosos O lujosos, las tablas con espejo o con crucifijo o con otras curiosida- 
des y las mucetas y capuchas de lujo, y no vuelvan a tenerlas más. 

MOPH II, 105. 


Manda el Maestro (General) que los frailes usen la biografia de Santo Domingo 
que va incluida en el leccionario y que en adelante no se escriban otras. 


MOPH III, 105. 
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1261 - Capítulo General de Barcelona. 


En el capítulo de la concesión de casas, donde se dice: “Sobre el coro y la 
sacristía, etc.”, añádase: “Ni tampoco se hagan en nuestras casas notables 
obras superfluas y curiosas en materia de esculturas, pinturas y pavimentos y 
cosas semejantes, que desdicen de nuestra pobreza. 

MOPH II, 108, 114, 117, 


Los priores provinciales y los definidores de los capítulos provinciales pre- 
vengan siempre que en nuestros capítulos no se haga nada superfluo en mate- 
ria de convites... 

MOPH II, 110. 


Imponemos trece días a pan y agua y otras tantas disciplinas al fraile que 
era prior en Barcelona cuando se comenzó a construir el dormitorio, y a los 
hermanos que en aquel tiempo estaban designados como consejeros en mate- 
ria de obras, por cuya imprudencia o descuido o transigencia resultó que 
dicho dormitorio sobrepasa notablemente la altura determinada por la Orden, 
y ordenamos rigurosamente que las casas que aún quedan por construir allí 
no se hagan más altas de lo fijado en las Constituciones. 

MOPH II, 111. 


1263 - Capítulo General de Londres. 


En la rúbrica “En la cena del Señor...”, el diácono de pie ante el púlpito en una 
sede preparada allí por el sacristán, mientras los demás hermanos están sentados... 


MOPH II, 118. 


1265 - Capítulo General de Monpelier. 


En las fiestas de los santos Domingo confesor y Pedro mártir los frailes no 
permitan que se trabaje en nuestras casas. 
MOPH II, 129. 


Los visitadores corrijan severamente las indiscreciones que encuentren en 
materia de correas, libros, hebillas, navajas, bastones y vestidos. 


MOPH II, 130. 


Rogamos a los priores y a los frailes de toda la Orden que, mientras se 
levanta en Bolonia un monumento solemne (structura solemnis) en honor de 
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nuestro Padre Santo Domingo, si quieren contribuir con alguna ayuda prove- 
niente de algún donativo o de otro honesto origen, la hagan llegar al prior de 
Bolonia, no sea que por falta de recursos quede la obra incompleta. 


MOPH III, 130. 


1268 - Capitulo General de Viterbo. 


En la oración “A cunctis”, después de las palabras “y a tus santos Apóstoles 
Pedro y Pablo”, añádase: “y a Santo Domingo”. 
MOPH III, 142. 


1269 - Capítulo General de París. 


Los priores y los frailes procuren con toda diligencia que los nombres de 
Santo Domingo y de San Pedro mártir sean inscritos en los calendarios y en las 
letanías de los religiosos y de los seculares, y que se celebren sus fiestas. 


MOPH II, 148. 


1270 - Capítulo General de Milán. 


Que en la oración “A cunctis”, y en la poscomunión cuando los frailes se 
inclinan al sonar el nombre de la Santísima Virgen, mantengan la inclinación 
hasta que se haya pronunciado el nombre de Santo Domingo. 

MOPH III, 153. 


1273 - Capitulo General de Pest. 


Queremos y mandamos que ningún fraile tenga vestidos eclesiásticos y 
ornamentos o cualquier prenda, ni tampoco cruces de oro o de plata o con 
piedras preciosas, ni anillo ni piedras preciosas. El que las tuviera debe desha- 
cerse de ellas en el término de tres meses a partir de la notificación, y si no lo 
hace asignamos esos objetos a los conventos a los que pertenecen tales frailes. 


MOPH II, 170. 


Queremos y mandamos que los priores provinciales y los definidores de 
los capítulos provinciales no reciban ningún terreno sin que les conste previa- 
mente, a juicio de los frailes competentes designados para esto, que es ade- 
cuado para edificar un convento. 

MOPH Il, 170. 
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1274 - Capítulo General de Pisa. 


Mandamos que los priores provinciales, los vicarios y los visitadores obser- 
ven con diligencia si encuentran alguna curiosidad en pinturas, en grabados 
de piedra o de madera, en correas, hebillas, navajas, sellos, bastones, vestidos, 
etc., y tales excesos corríjanlos y enmiéndenlos con la mayor diligencia. 

MOPH III, 187. 


1281 - Capítulo General de Florencia. 


Prohibimos estrictamente que los frailes reciban terrenos par edificar con- 
ventos sin licencia del capítulo general. Y si se osare hacer lo contrario, esta- 
blecemos que tal recepción sea “ipso facto” inválida y nula, y que los recepto- 
res queden privados por completo de voz a no ser para acusarse. 

MOPH II, 214. 


1286 - Capítulo General de París. 


En el Ordinario, para memoria de Santo Domingo durante todo el año, etc..., 
en las vísperas, donde dice: Para el Magnificat, “Magne Pater”, y en los laudes: 
antífona del Benedictus, suprímase estas dos antífonas y presente el Maestro de 
la Orden otras dos para los días no festivos y dos más para los días festivos. 

MOPH 232-233. 


1289 - Capítulo General de Tréveris. 


Quiere el Maestro de la Orden y recomienda que los frailes que conocen 
milagros ciertos y probados ocurridos nuevamente a nombre de Santo 
Domingo o de San Pedro mártir, los pongan diligentemente por escrito y los 
comuniquen cuanto antes al Maestro de la Orden. 

MOPH III, 252. 


1290 - Capitulo General de Ferrara. 


Prohibimos que en nuestros conventos se toquen Órganos o dos campanas 
a la vez para llamar a horas, a no ser en Bolonia, donde, por reverencia para 
con nuestro Padre Santo Domingo se permite esto, con tal que se haga con el 
debido decoro y dignidad. 
MOPH III, 258. 
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1297 - Capítulo General de Venecia. 


Incoamos lo siguiente. En el capítulo sobre la concesión de casas, donde 
dice “Casas bajas, etc.” suprímase todo lo que sigue hasta “ni se hagan en 
nuestras casas curiosidades”. 

MOPH II, 283, 287 y 294-295. 


Dado que nuestro hermanos de Milán desean piadosa y ardientemente que 
el glorioso cuerpo de San Pedro mártir, que yace en su convento en tumba 
más humilde de lo debido, sea instalado de manera más honrosa y adecuada, 
para gloria del mismo Santo y para estímulo de la devoción de los fieles, y 
puesto que para esto han determinado construir una obra suntuosa y apropia- 
da en cuanto dispongan de recursos, mandamos e imponemos a los priores y 
frailes de toda la Orden que amonesten e induzcan eficazmente a sus familia- 
res y a otras personas conocidas para que extiendan sus manos en ayuda de 
una obra tan necesaria y meritoria. 

MOPH III, 286. 


1298 - Capitulo General de Metz. 


En el capítulo sobre la concesión de casas... “ni se hagan en nuestras casas 
curiosidades”. Y esto cuenta con dos capítulos. 
MOPH III, 287 y 294-295. 


ACTAS DE LOS CAPITULOS PROVINCIALES 


DOCUMENTOS: Disposiciones legales 


1241 - Capítulo Provincial de Burgos. 


Monición 3. Sobre las pinturas. 
Sin texto”. 


1242 - Capítulo Provincial de Pamplona. 


Item, queremos y mandamos que la obra de la iglesia de Pamplona recién 
comenzada se adapte al cuerpo de la iglesia antigua, de modo que no se des- 
truyan ni el arco ni las paredes de la antigua iglesia. Y, puesto que se trató de 
construir una nueva iglesia sin la licencia del Provincial, imponemos a cada 
uno de los que lo aconsejaron y de los que aceptaron tal consejo un día a pan 
y vino y cincuenta Salterios. ° 

APOP, 608. 


1243 - Capítulo Provincial de Palencia. 


Advertimos a los frailes del convento de Pamplona que no se entrometan 
en el asunto del monasterio de León. 


APOP, 609. 


1. G. MEERSSEMAN, L'architecture Dominicaine au XIII siècle, legislation et pratique. AFP 
XVI, Roma, 166. 


2. Ib. 171. 
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1243 - Capítulo Provincial de Narbona. 


Item, que los frailes sean reverentes con los altares y que se retiren de 
nuestras iglesias las cruces grandes y las de plata, los escudos y los blasones, y 
que en adelante no se exhiban en ellas. 

APOP, 24. 


1247 - Capítulo Provincial de Roma. 


Item, cada Prior trate de tener la imagen de Santo Domingo en el propio 
convento y haga que se inscriban sus días festivos en los calendarios de los 
seculares. 

APOP, 493. 


1248 - Capítulo Provincial de Marsella. 


Iten, los carpinteros y demás artesanos cuando sean trasladados de un con- 
vento a otro lleven consigo las herramientas que trajeron a la Orden. 


APOP, 33. 


1249 - Capítulo Provincial de Tolosa. 


Item, prohibimos que los hermanos carpinteros hagan en sus Obras tallas y 
torneados. 
APOP, 35. 


1251 - Capítulo Provincial de Puy. 


Item, que los priores eviten las construcciones llamativas, suntuosas y 
superfluas, y las sepulturas empotradas en la pared de la iglesia como sobre 
un podio. 

APOP, 42-43. 


1252 - Capítulo Provincial de Monpelier. 


Item, que nuestros edificios se construyan de acuerdo con normas de la 
Orden y el diligente consejo de los Peritos. 
APOP, 48, nota 3. 
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1255 - Capítulo Provincial de Cahors. 


Item, las herramientas de los hermanos carpinteros sean propiedad de los 
conventos en los que fueron adquiridas, a excepción de las que ellos trajeron 
a la Orden, y pertenezcan finalmente a las casas en las que ocurriere la muerte 
de estos hermanos. 

APOP, 64-65. 


1298 - Capítulo Provincial de Cahors. 


Item, prohibimos que en nuestros conventos se hagan cualesquiera curio- 
sidades notables en materia de pintura o escultura o cosas semejantes; y si se 
producen sean enmendadas por los visitadores como mejor se pueda y sin 
escándalo, pero castigando severamente a los transgresores. 

APOP, 425. 


TABLAS CRONOLOGICAS 


Con el fin de enmarcar la persona y la obra del fundador de la Orden de 
Predicadores, Santo Domingo de Guzmán; agrupamos en un cuadro sincróni- 
co o tabla paralela, su esquema biográfico-cronológico y los jalones principa- 
les de la institución de frailes dominicos y situarlo dentro de los movimientos 
de la iglesia del siglo XII y XIII. En primer lugar, la andadura de Domingo y su 
Orden ha de contemplarse en tabla comparativa con acontecimientos de la 
Historia de la Iglesia. En segundo lugar, estos tres registros: Domingo de 
Guzmán, Historia de la Orden Dominicana e Historia de la Iglesia, han de ser 
referidos al desarrollo de las creaciones arquitectónicas y artísticas medievales. 
Igualmente la sucesión de los estilos postrománico y gótico, sobre todo, la 
incidencia particularizada de la concreción de la imagen de Santo Domingo, 
por parte de los más representativos artístas cristianos del momento histórico 
europeo. Las representaciones pictóricas de Domingo son tan reveladoras de 
su época, como los documentos textuales anteriores: la serenidad que emana 
el icono del siglo XIII, tabla de Guido de Siena en el Museo Fogg de la Univer- 
sidad de Harvard, o la pequeña escultura castellana de MM. Dominicas de Za- 
mora. El encanto religioso que plasma el Beato Angélico o la dureza inquisito- 
rial de la talla policromada de la portada de este libro. 


Como telón de fondo de este cuadro sincrónico proyectamos la figura de 
Santo Domingo. Al hombre, apóstol, fundador, inquisidor, devoto de la Virgen 
María, dotado de la gracia de la predicación, al servidor de la Iglesia, al santo 
vamos a verlo filtrado a través del tamiz de su propia historia, en contraste con 
la historia de los hombres de su tiempo. Encarnado en los movimientos ecle- 
siales y, sobre todo, contemplarlo a través de la fuerza de su imagen en las 
diversas representaciones primitivas de los artistas. Figura y monumento cami- 
nan al unísono con la apoyatura documental de las fuentes iconográficas. 


Sobre estas tres coordenadas temporales: cronología, historia y arte, la 
figura de Santo Domingo recorta su perfil en la Europa medieval. Los monu- 
mentos artísticos de su época: arquitectura, escultura, pintura, mosaicos, 
miniaturas, vidrieras, libros corales, paramentos religiosos, vasos sagrados... 
serán testigos plásticos de la presencia de la serenidad de su rostro. De esta 
manera su imagen va tomando cuerpo iconográfico, al pasar por la urdimbre 
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de los estilos artísticos, por la tradución personal de los artistas que la diversi- 
fican en su tratamiento, enriqueciéndola de contenidos expresivos y simbóli- 
cos hasta construir su forma definitiva. 

Presentado el icono de Domingo en primer plano, contrastado con los acon- 
tecimientos histórico-religioso-eclesiales-culturales, su presentación artística toma 
mayor contrapunto. Se acentúan con mayor reciedumbre los rasgos personales, 
su diseño es más preciso y nítido y su volumen plástico adquiere mayor corpo- 
reidad y detalle. En planos distintos y en perspectiva temporal se sucede el entre- 
tejido de la historia de la Iglesia medieval y la sucesión de los estilos artísticos. La 
imagen de Domingo —el Arca-sarcófago de Bolonia, los retablos primitivos sobre 
tabla, o las miniaturas sobre los Libros Corales— toma contraste y relieve. 

La formación de los arquetipos iconográficos dentro de los ambientes 
dominicanos —casas, conventos, Iglesias—, estará reforzada por una emotividad 
familiar: la “Presencia de Domingo”, a modo de icono-retrato, en medio de sus 
hijos, para que presida la vida comunitaria, la oración y el trabajo intelectual. 
La necesidad espiritual de que el Padre de la familia dominicana esté presente 
en medio de los frailes, hará surgir inmediatamente el contacto personal con 
los artistas para recabar de ellos su inspiración, sensibilidad y arte para mate- 
rializar plásticamente la imagen de Santo Domingo. Los artistas medievales, 
contemporáneos algunos de Domingo, fueron quienes esbozaron los esque- 
mas primigenios, los modelos iconográficos: lo que debería ser la idea original 
del icono dominicano a través de los siglos. Una vez formulada la normativa 
jurídica de la inclusión de su imagen, era necesario acudir a la inspiración reli- 
giosa de los artistas; para que tradujeran con talento y belleza la imagen de 
Domingo de Guzmán. Sólo ellos poseen el don de la imagen. 

El proceso creativo de la tipifación de los prototipos originales surge y se 
circunscribe a la sombra de las primeras casas, conventos e iglesias de los frai- 
les dominicos, en momentos y lugares distintos, formulados en la moda estilís- 
tica iconográfica de la época. Los primeros iconos dominicanos surgen en los 
conventos más primitivos, y en aquellos centros donde Domingo desarrolló su 
actividad apostólica, destacando sobre todos el marco geográfico italiano: 
Bolonia, Roma, Nápoles y Florencia. 

Esta investigación artística, basada en la búsqueda de los verdaderos prin- 
cipios de una iconografia dominicana de las fuentes documentales, y proyec- 
tada sobre los monumentos; conduce a una recta interpretación y seguida- 
mente a la identificación de su imagen, de su fuerza expresiva y de sus rasgos 
caracteriológicos. 

Este es un primer apunte. Quizá no estén recogidas todas las coordenadas 
cronológicas, históricas y artísticas que debieran ser mencionadas. Se ha intenta- 
do destacar un marco determinado de la historia de la Iglesia medieval europea 
y cultural, donde cabalga la personalidad castellana de Domingo de Guzmán. 


Fechas 


Domingo y la Orden de 
Predicadores 


Acontecimientos 
Históricos 
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Acontecimientos 
Artísticos 


Siglo X 


1100 


Siglo XII 


1170-1175 
1174-1331 
1175 


1179-1180 
1186 
1190-1192 
1194 
1195-1197 
1198-1216 


1199 


1201 


1202-1204 


Nace en Caleruega, Burgos. 


Confiado a su tío Gonzalo de 
Aza para iniciar su educación. 


Universitario en el Estudio 
General, de Palencia. 


Regenta la Cátedra de Sagrada 
Escritura, en Palencia. 

Ingresa Canónigo en el 
Cabildo de Osma. 


Es nombrado sacristán del 
Cabildo. 


Subprior del Cabildo de 
Osma. 


Los Cistercienses se establecen en 
S. Pedro de Gumiel de Hizán, 
Burgos. 

Tercera Cruzada. 


Pontificado del papa Inocen- 
cio III. 

Se fundan las universidades de 
París, Bolonia y Oxford. 


Cuarta Cruzada. 


Torreón de los Guzmanes de 
Caleruega. Construcción 
fortificada. Arco mozárabe, 

Iglesia y claustro románico de 
Silos. 

Asentamiento feudal y Casa 
solariega Aza-Guzmán en 
Caleruega. 

Iglesia románica de San Se- 
bastián y talla románica de 
la Virgen en Caleruega. 

Iglesia y claustro románicos de 
Burgo de Osma. 


Catedral de Tarragona. 

Terminación del Crucero de la 
Catedral de Laón. 

Cabecera del monasterio cis- 
terciense de las Huelgas, 
Burgos. 


Primera fase de la construcción 
de la Catedral de Chartres. 
Inicio de la Catedral de 

Bourges (sin crucero). 


Iglesia de Santo Domingo de 
la Calzada. 

Sala Capitular de Fontfroide. 

Construcción de la Sinagoga de 
Santa María la Blanca, de Toledo. 

Inicio de las fachadas norte y 
sur de Chartres. 
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Aceves, obispo de Osma 
con Domingo, en misión 
diplomática a las Marcas. 
Domingo convierte al hospe- 
dero. 
1205 [Segundo viaje de Diego y 
Domingo a las Marcas. 


1206  |Diego y Domingo, de regreso, 
viajan a Roma. Diego renun- 
cia al obispado para evange- 
lizar a los Cumanos. 

El 17 de noviembre, Inocencio 

II aprueba el modo de pre- 

dicar de Diego y Domingo. 


Predicación, en Prulla. 


frente de la Predicación 
contra la Herejía en el 
Lauragais, Carcasona. 


1209-1223 


1210-1211 | Ministerio de Domingo en Tou- 
louse, con el obispo Fulco. 


Primer viaje de Diego de| Alfonso VHI confirma la funda-| Comienzo de la Catedral de 
ción de un convento femenino| Lérida. 


de Diego de Aceves, en Soria. 


itinerante y en mendicidad. 


diócesis de Osma. 


Constitución de la Santa|A finales de año muere Diego 


de Acebes. 
España, en Palencia. 


Albigense. 


1209 ¡Domingo se queda sólo al|Simón de Montfort conquista 


Beziers, Carcasona y Narbona, 


franciscana. 


Diego propone la predicación 


Diego decide regresar a su 


Primera Universidad de 


Cruzada contra la Herejía | Consagración de la abadía cis- 


Organización de la Orden 


Desarrollo del comercio de 
Venecia y Génova con 
Oriente. Afluencia de artis- 
tas bizantinos a Occidente, 
sobre todo a Roma. 

Tercera fase de la construcción 
de Nuestra Señora, de París. 


terciense de Fosanova, por 
Inocencio III 


Se inicia la reconstrucción de 
la Catedral de Nuestra 
Señora, de Reims. 

Finalización de las bóvedas góti- 

cas de la abadía cisterciense 

de Santa Creus, Tarragona. 
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1215-1225 
1215-1236 


1216 


Rehúsa los obispados de 
Couserans, Beziers y 
Cominges. 


Establece en Toulouse la pri- 
mera casa, donación de 
Pedro Seila. 

Fulco aprueba en su diócesis 
la nueva Orden. 

Entre octubre y noviembre 
acompaña a Fulco a Roma 
para asistir al Concilio IV de 
Letrán. 

Domingo presenta el proyecto 
de fundación al Papa, quién 
le confirma oralmente la 
obra y bienes. 


En pleno invierno, Domingo 
regresa a Toulouse. 

Capítulo fundacional en mayo: 
eligen la Regla de San 
Agustín y redactan el Libro 
de las Constituciones. 

En Julio, recibe de Fulco, la 
Iglesia de San Román de 
Toulouse, en propiedad 
perpetua. Junto a ella erige 


el primer convento. 


Batalla de las Navas de Tolosa, 
sobre los Almohades. 


Batalla de Muret. Muerte de 
Pedro II. Fin de la guerra en 
el Mediodía francés. 

Fundación de la Universidad 
de Salamanca. 

Inocencio III otorga el 
Condado de Toulouse a 
Simón de Montfort. 


Muere Inocencio III, el 16 de 
julio. 

Pontificado de Honorio III; 18 
de julio (1216-1227). 


Terminación de las portadas 
norte y sur de la Catedral de 
Chartres. 

Salterio llamado de Blanca de 
Castilla. 

Vidrieras emplomadas de la 
nave de Catedral de 
Chartres (1200-1215). 


Portadas laterales, norte y sur de 
Chartres (Mártires y Confesores) 
Vidrieras emplomadas del coro 
de la Catedral de Chartres. 
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1216-1221 
1217 


1218 


Conduce a sus frailes a estu- 
diar teología con Alejandro 
Stavensby. 

En septiembre-octubre hace su 
tercer viaje a Roma para 
recabar la confirmación. 

El 22 de diciembre, Honorio 
III confirma la Orden de 
Predicadores, mediante la 
bula “Religiosam vitam”. 


El 21 de enero, Domingo y sus 
frailes de San Román reciben 
el título de Predicadores. 

En la primavera Domingo 
regresa a Prulla y Toulouse. 

El 15 de agosto dispersa a los 
frailes; envía siete a París y 
cuatro a España. 

El 13 de diciembre viaja a 
Roma. Pasa por Bolonia, da 
a conocer su obra. 

En enero llega a Roma con cinco 
frailes. Se prepara la funda- 
ción de San Sixto el Viejo. 

En la primavera envía los prime- 
ros frailes a Bolonia; se incor- 
pora Reginaldo de Orleans. 

Predicación de Domingo en 
Roma. Realiza diversos 
milagros. Se afilian seguido- 
res a su causa. 

En octubre- noviembre se diri- 
ge a España, visitando los 
conventos de Bolonia, 
Prulla y Toulouse. 

Fundación de un convento de 
monjas en Madrid. 

En diciembre acude a Segovia. 

Pasa las Navidades en esta 

ciudad, 


Quinta Cruzada. 


Consagración de la abadía cis- 
terciense de Casamari, pri- 
mera iglesia italiana above- 
dada con arcos ojivales. 

Segunda fase de construcción 

de Catedral de Chartres: 

bóvedas y estribos del coro. 


Construcción de la abadía cis- 
terciense de Valdedios 
(León). 
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+ e! 

Nuevamente visita Madrid y 
pasa a Guadalajara. 

En la primavera llega a París. 
Organiza el convento y 
funda el “Studium generale”. 

Entabla amistad con Jordán de 
Sajonia y entra en la Orden. 

En julio fija su residencia en el 
convento de Bolonia. 

En el mes de diciembre Hono- 
rio III le otorga la “Bula de 
mendicidad”. 

Primera fundación en Florencia, 
más tarde recibiría el nombre 
de Sta. María Novella. 


El 12 de febrero, toma el hábito 
de la Orden Jordán de Sa- 
jonia, en el convento de París. 

Fundación del convento de 
Santa Cruz, de Segovia, y el 
de San Pablo, de Palencia. 

Su hermano Manés es asigna- 
do al convento de Madrid. 

El 17 de mayo, festividad de 
Pentecostés, se celebra el 
primer Capítulo General, en 
Bolonia. Se redacta la segun- 
da parte del “Libro de las 
Costumbres”. 

Acude en el mes de diciembre 
por última vez a Roma. 

Gestiona ante el Papa la conce- 
sión de Santa Sabina para sus 
frailes. La bula de donación 
está fechada el 5 de junio. 


Abadía cisterciense del 


Monasterio de Piedra, 
Zaragoza. (Después de 1218). 


Mosaico de Cristo bendicien- 
do, de San Pablo extra- 
muros, de Roma. Ejecutado 
por artistas venecianos 
(1218-1220). 

Portada de la Virgen de Nuestra 
Señora de París: Coronación, 
Dormición, Asunción (1210- 
1220). 


Bóvedas ojivales de la nave de 
Nuestra Señora del Cluny. 
Portada central de Nuestra 
Señora de París y rosetón 

occidental. 


Portada central de Nuestra 
Señora de París: el Juicio 
Final (1220-1230). 
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1225-1235 


Fundación del convento de 
San Eustorgio, de Milán. 
Basílica paleocristiana 
remodelada en estilo romá- 
nico, con un gran claustro, 

El 28 de febrero se efectúa la 
Reforma Claustral de las mon- 
jas de San Sixto, de Roma, 
con reclutación de religiosas 
de diversos monasterios. 

Resucita al joven Napoleón 
Orsini, sobrino del cardenal 
Esteban de Fossanova. 

El 29 de marzo Honorio III le 
reconoce como Prior de la 
Orden de Predicadores. 

En abril, sale para Bolonia, 
visitando Siena y Florencia. 

El 30 de mayo, festividad de 
Pentecostés, preside en 
Bolonia el II Capítulo 
General. Se acuerda dividir 
la Orden en ocho provincias. 

Sube a Venecia a entrevistarse 
con el cardenal Hugolino 
para programar la Santa 
Predicación en el Véneto. 
Probablemente sienta las 
bases de un convento. 

A finales de Julio regresa a 
Bolonia agotado y enfermo. 

El 6 de agosto, muere plácida- 
mente en el convento de San 
Nicolás de las Viñas de 
Bolonia, rodeado de sus frailes. 

Elección de Jordán de Sajonia, 
sucesor de Domingo como 
Maestro General en el Capí- 
tulo celebrado en Bolonia. 


Guido de Siena pinta la tabla 
de la “Maestá” (Virgen en 
majestad), del Museo del 
Palacio Público, de Siena. 
Su fecha es discutida. 

El 20 de junio se coloca la pri- 
mera piedra de la Catedral 
gótica, de Burgos. 


Portada sur de Chartres. Vidrieras 
de la Catedral de Reims 
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1225-1243 


1226 


1226-1270 


1227 


1228 


1229 


1229-35 


1230-1255 


1230 


1230-40 


Fray Frugerio de Penna funda 
el convento e iglesia de 
Siena. 


Pontificado del papa Grego- 
rio IX (1227-1241) 


To 


Muerte de San Francisco de 
Asís. 


Reinado de San Luis IX, de 
Francia. 

Gregorio IX expide la bula 
“Cum tanquam”, en la que 
se otorga la denominación 
de los templos de frailes pre- 
dicadores como “Ecclesiae 
conventuales”. 


Sexta Cruzada. Federico II se 
corona rey de Jerusalén. 


Tratado de París. Final de la 
guerra de los Albigenses. 


“Salterio” de Juan de Navarra. 
Taller de pintor Jean Pucelle, 
en París. 


Se inicia la construcción de la 
catedral de Toledo. 

Se construye el nuevo conven- 
to e iglesia de Bolonia. 


Construcción de la abadía cis- 
terciense de Royaumont, 
fundada por San Luis. 


Inicio de la Catedral de 
Orvieto. 

Frescos de la abadía de San 
Benito de Subiaco. 


Primera fase de la iglesia de 
los Jacobinos de Toulouse. 

Vidrieras emplomadas de la basí- 
lica de San Francisco de Asís. 

Consagración de la catedral de 
Burgos, aunque los trabajos 
continúan. 

Iglesia de Santo Domingo de 
Bonaval. Galicia (desapare- 
cida). 

Iglesia-convento de santo 
Domingo de Santiago de 
Compostela. 

Construcción de la iglesia 
mendicante de Santa Croce, 
de Florencia. 
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1234-1238 


1235-1240? 


El 24 de mayo, se celebra 
Capítulo General, en Bo- 
lonia, presidido por Jordán 
de Sajonia, 

Jordán escribe el “Libellus de 
principiis Ordinis Praedica- 
torum”. 

Se inicia el “Proceso de 
Canonización” de Domin- 
go, con testimonios de su 
vida, muerte y milagros en 
Bolonia y Toulouse. 

Traslación canónica de sus res- 
tos mortales, el 25 de mayo. 

Despertar de la devoción popu- 
lar en torno al sepulcro y naci- 
miento del culto a Domingo. 

El 3 de julio Gregorio IX cano- 
niza solemnemente a Santo 
Domingo en Rietti. Bula 
“Fons sapientiae”. 

Pedro Ferrando escribe la 
“Legenda sancti Dominici” 
con finalidad litúrgica. 

Fundación del convento de los 
santos Juan y Pablo en Venecia. 


Basílica mendicante de San 
Antonio, de Padua (1307). 


Sarcófago de Santo Domingo 
de mármol sencillo, sin talla: 
“opus saxeus et non celatus”. 


Claustro de Santa Escolástica, 
de Subiaco, construido y 
decorado por la saga artísti- 
ca de los Cosmati. 

Bonaventura Berlinghieri pinta 
el frontal de altar de San 
Francisco, en Pescia (Italia); 
el pafio central lo ocupa el 
santo, con escenas historia- 
das de su vida a ambos lados. 

Guido de Siena pinta un fron- 
tal de altar de Santo 
Domingo. Hoy en el Museo 
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Jordán de Sajonia visita los 
conventos de Tierra Santa. 
Muerte de Jordán de Sajonia. El 

13 de febrero de regreso de 
Tierra Santa, sufre un nau- 
fragio frente a las costas de 

Siria, pereciendo ahogado. 


Elección de Raimundo de 
Peñafort como Maestro Ge- 
neral, en el Capítulo de 
Bolonia (1238-1241). 

Raimundo de Peñafort pide la 
dimisión en el Capítulo de 
Bolonia. 

Elección de Juan de Wildes- 
hausen o Teutónico como 
Maestro General en el 
Capítulo de París. 


Pontificado del papa Inocen- 
cio IV (1243-1254). 


Fogg de la Universidad de 
Harvard; en la actualidad 
desmembrado. 

Inicio de la catedral gótica de 
Burgo de Osma. 


El Beato Manés construye en 
Caleruega una “Ecclesia pár- 
vula” en honor de su herma- 
no,Santo Domingo. En la 
actualidad absorbida en la 
Iglesia de estilo herreriano. 


La “Biblia moralizada” de 
París. 


Fachada principal de la cate- 
dral de Reims (1241-1290). 


Ampliación y adaptación de la 
iglesia dominicana de Santiago, 
de Pamplona (desaparecida). 


Trabajos de los cistercienses 
de San Gálgamo en la 
Catedral de Siena. 

Construcción de la Santa Capilla 
de París, por Pedro de 
Montereau. Estatuas de 
apóstoles y vidrieras emplo- 
madas realizadas en tres 
talleres distintos (1245-1248). 
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1246-1247 


1255-1260 


Predicadores 
a 


Constantino de Orvieto escribe la| Magisterio doctrinal de San 
“Legenda Sancti Dominici” paraj Alberto Magno en París, 
ser leída en el Oficio Coral. 
Humberto de Romans escribe 
la “Legenda sancti Domi- 
nici”, para ser recitada en el 
Oficio Coral. 
Magisterio doctrinal de San 
Buenaventura en París 
(1248-1255). 


Martirio de Pedro de Verona,| Magisterio doctrinal de Santo 
prior del convento de San| Tomás de Aquino, en París. 
Eustorgio, de Milán. Reinado de Alfonso X el 

Sabio (1252-1287). 

Canonización de San Pedro de 
Verona el 28 de marzo por] Pontificado del papa Alejan- 
Inocencio IV. dro IV (1254-1261). 

Elección de Humberto de Ro- 
mans para Maestro General, 
en el Capítulo de Buda 
(Hungría) (1254-1263). 

Humberto inicia la revisión de 
la liturgia dominicana. 

Posible aparición del opúsculo 
de “Los nueve modos de 
orar de Santo Domingo”, en 
el convento de Bolonia. 


Vidrieras de la catedral de 
Mans y de Tours (1270). 
Giunta Pisano pinta el famoso 
“Crucifijo” de la iglesia con- 
ventual dominicana, de 

Bolonia. 


Vidrieras de la Iglesia superior 
de San Francisco de Asís. 
“Salterio” de San Luis. 


Consagración de la Catedral de 
Mans. 

Iconografía miniaturística de Santo 
Domingo, en fusión compene- 
trada de narración literaria e 
ilustración iconográfica. 

Inicio de la construcción de la 
Catedral, de León. 

Pintura anónima del frontal del 
altar de la Capilla Bardi, 
Iglesia de Santa Croce, de 
Florencia. 

Iconografía paralela presenta 
las tablas de Santo Domingo 
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1256 


1259-1260 


1260 


1260-1350 


1260-1304 


El Capítulo General de París, 
confirma la unificación de 
la Liturgia Dominicana, de 
acuerdo a la corrección y 
ordenación de Humberto 
de Romans. 

Erección del Convento de 
Santo Domingo de Estella, 
Navarra 


Rodrigo del Cerrato escribe las 
“Vitae Sanctorum” (ms. del 
Brithis Museum de Londres; 
El manuscrito del Archivo 
catedralicio de Segovia fue 
finalizado en 1276. 

Gerardo de Frachet escribe la 


“Vitae Fratrum”. 
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de la Galería Nacional de 
Capodimonte e iglesia de 
Santo Domingo Mayor, 
ambas en Nápoles. 

Construcción de la Iglesia-con- 
vento de San Esteban de 
Salamanca, abandonado el 
de San Juan el Blanco 
(1225-1256). 


Sepulcro de piedra caliza poli- 
cromada de Don Pedro de 
Osma, de la Sala Capitular 
de la catedral de Burgo de 
Osma. Uno de los relieves 
recoge la escena de un 
Canónigo montado a caba- 
llo, vestido con capa negra y 
con capuchón puntiagudo. 
El hábito talar de Domingo, 
canónigo regular de Osma, 
era similar al del relieve. 
Medidas: 2,15 X 85 X 68 cm. 


Nicola Pisano termina el 
Púlpito del baptisterio de la 
Catedral, de Pisa. 

Consagración de la catedral de 
Chartres. 

La saga artística de los Cosmati 
trabaja en la decoración 
musiva de las basílicas de 
Roma. 

Iglesia conventual de los 
Jacobinos de Toulouse. 
Solución arquitectónica de 
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Dimisión de Humberto de 
Románs en el Capítulo 
General, de Londres. 

Elección de Juan de Vercelli 
para Maestro General, en el 
Capítulo de París (1264- 
1283). 


Fundación del convento domi- 
nicano de Santa María 
Sopra Minerva, de Roma. 


Acontecimientos 
Históricos 
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Artísticos 


Fin del Imperio Latino. Toma 
de Constantinopla por 
Miguel VIII Paleólogo. 

Pontificado del papa Urbano 
IV (1261-1264). 


Vicente de Beauvais habría con- 
cluido su “Speculum Maius”. 

Santiago de Voragine escribe 
la “Leyenda dorada”. 


Santo Tomás comienza a escri- 
bir la “Summa teológica”. 
Nace en Florencia Dante 

Alighieri. 


“Privilegio Rodado” del rey 
Alfonso X el Sabio, por el 
que hace donación del 
Señorío de la villa de 


iglesia de predicación, una 
columna cilíndrica sostiene 
estructuras de arcos góticos, 
como si fuera una palmera. 

“Evangeliario” de la Santa 
Capilla, de París. 


El Maestro Enrique trabaja en 
la catedral de León: bajo- 
relieves de Nuestra Señora 
la Blanca y el Juicio Final; y 
bajo relieves de la catedral 
de Burgos. 

Jean Deschamps reconstruye 
en estilo gótico el Crucero y 
Coro de San Nazario de 
Carcasona (1261-1327). 


Se encarga al escultor Nicola 
Pisano la realización de los 
bajo relieves del Arca-sarcó- 
fago de Santo Domingo. 


Al final de su vida escribe la 
“Divina Comedia” (1321). 
Le dedica a Santo Domingo 
un fragmento inspirado, en 
el Canto XII, 46-169. 

Nacimiento del pintor Giotto, 
cerca de Florencia. 


Fechas 
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1266-1270 


1268 


1269-1272 


Segunda Traslación y última 
del cuerpo de Santo Domin- 
go, coincidiendo con el 
Capítulo General, de Bolonia. 

Conclusión de la iglesia con- 
ventual de Santa Catalina, de 
Barcelona (desaparecida). 


Caleruega al convento de 
monjas de la Orden de 
Predicadores que él trata de 
fundar en el mismo lugar a 
honra de Santo Domingo, 
que nació allí. Sevilla 4 de 
junio de 1266. 


Segunda etapa del magisterio 
doctrinal de Santo Tomás, 
en París. 

“Privilegio Rodado” de Alfonso X 
el Sabio por el que hace cons- 
tar como él mismo en perso- 
na y personajes que nombra, 
vino a Caleruega y con su 
mano metió en la Iglesia, que 
es el lugar donde nació Sto. 
Domingo, a la priora Doña 
Toda Martínez y la dio pose- 
sión de ella. Declara también 
convento Real al Monasterio 
con todos los derechos que 
tales monasterios deben 
tener. Burgos, 26 de julio de 
1270. 

Terminación de las murallas 
exteriores de Carcasona. 


El rey Alfonso X el Sabio 
transforma el feudo sola- 
riego Aza-Guzmán en 
Monasterio-Iglesia para 
MM. Dominicas contem- 
plativas. Construcción de 
una Iglesia de estilo gótico. 

Nicola Pisano había concluido 
el Arca-sarcófago el 5 de 
junio: “opus marmoreus et 
celatus”. 

Nicola y Giovanni Pisano eje- 
cutan el Púlpito de la cate- 
dral de Siena (1265-1268). 


Cimabue pinta el “Crucifijo” de 
la Iglesia conventual de 
Santo Domingo de Arezzo, 
antes de 1272. 


Segundo “Psalterio” de San 
Luis. 
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1271 


1272-1288 


Cecilia Cesarini dicta a Sor An- 
gélica la narración de los “Mi- 
racula Beati Dominici”. 


Construcción de Santa María 
Novella, de Florencia, como 
iglesia gótica de predica- 
ción. 


Elección de Munio de Zamora 
para Maestro General, en el 
Capítulo de Bolonia (1285- 
1291). 


Pontificado del papa Grego- 
rio X (1271-1276). 


Muerte de Santo Tomás de 
Aquino y San Buenaventura. 

Muerte de San Raimundo de 
Peñafort. 


Muerte de Humberto de 
Romans. 

Esteban de Salagnac termina 
su obra “De quatuor in qui- 
bus Deus Praedicatorum 
Ordinis insignivit”, su 
redacción última la comple- 
tó Bernardo Guy y la per- 
feccionó desde 1304 a 1314. 


Muerte de Juan de Vercelli en 
el convento de Monpellier. 
Gobernó la Orden dieci- 
nueve años y medio. 


Duccio de Buoninsegna pinta 
para la iglesia conventual 
de Santo Domingo de 
Perusa, el Políptico de la 
“Virgen con el Niño”. 

Miniaturas parisinas de Roman 
de Lancelot. 

Divulgación del uso de la gri- 
salla, los fondos claros y del 
vidrio incoloro. 


Decoración escultórica del 
Maestro Bertomeu de 
Gerona, en la catedral de 
Tarragona, fachada occi- 
dental (1278-1282). 


Tumba sepulcral del cardenal 
Braye en la iglesia conven- 
tual de Santo Domingo de 
Orvieto, realizada por 
Arnolfo di Cambio. Escultura 
de Santo Domingo. 


Decoración de la fachada de la 
catedral de Pisa por Giovanni 
Pisano, serie de profetas, filó- 
sofos y sibilas (1284-1299). 

Duccio pinta el frontal del 
altar de la “Madonna de 
Rucellai” para la iglesia 
conventual de Santa María 
Novella; hoy en la Galería 
Uffizi, de Florencia. 
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Destitución de Munio de Zamora 
por el papa Nicolás IV. 


Elección de Esteban de 
Besancón para Maestro 
General, en el Capítulo de 
Roma (1292-1294), 


Inicio de la construcción de la 
iglesia gótica mendicante 
de San Maximino (Var) 
Francia (1295-1532). 

Elección de Nicolás Bocassini 
para Maestro General, en el 
Capítulo de Argentina 
(Teutonia) (1296-1298). 


Pontificado del papa Bonifacio 
VII (1294-1303). 

Munio de Zamora es elegido 
obispo de Palencia. Celes- 
tino V lo confirmó. 

Muere Esteban de Besancon 
en el convento de Luca. 


Bernardo Guy trascribe la ver- 
sión de Carcasona de los 
“Nueve Modos de orar de 
Santo Domingo” (Codex 
Carcassonensis”, y junta- 
mente con una carta se la 
remite al Maestro General 
Landorra (1217-1314). 


Miniaturas de las “Decretales” 
de Graciano, por el Maestro 
Honoré. 

Inicio de la construcción de la 
catedral de Orvieto. 


Pedro Cavallini decora el ábsi- 


de de Santa María en mosai- 
co y los frescos de Santa 
Cecilia in Trastévere, de 
Roma. 

Tumba funeraria de Pedro III 
de Aragón en la iglesia de 
Santa Creus (Tarragona), 
tallada por el Maestro 
Bertomeu de Gerona. 


Arnolfo di Cambio comienza la 
construcción de la catedral 
de Florencia: Santa María 
dei Fiore. 

Púlpito de la iglesia de San 
Andrés de Pistoya, ejecuta- 
do por Giovanni Pisano. 

“Breviario” de Felipe el 
Hermoso, por el Maestro 
Honoré. 
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Siglo XIV 


1300 


Manuscrito de Madrid contiene 
entre otros documentos, 
“Los nueve modos de orar 
del Señor Santo Domingo”. 
Pertenece al convento de 
Dominicas de Madrid. 

Elección de Alberto Chiavari 

para Maestro General, en el 


Nicolás Boccasini es nombrado 


Cardenal por Bonifacio VII. 


Munio de Zamora con el con- 


sentimiento del papa, 
renunció al episcopado, y 
retorna al convento de 
Santa Sabina, de Roma. 


Muere Munio de Zamora en el 


convento de Santa Sabina, 
de Roma. 


Mosaico de Santo Domingo en 
la tumba gótica del obispo 
Guillermo de Mende de la 
iglesia de Santa María Sopra 
Minerva, de Roma. El mosai- 
co fue realizado por Juan 
Cosmati. 

Talla policromada de Santo 
Domingo, primera en la ico- 
nografía dominicana espa- 
ñola. MM. Dominicas con- 
templativas de Zamora. 
Medidas: 25 cm. de altura. 

Pinturas murales de la basílica 
Superior de San Francisco 
de Asís. La pintura italiana 
se desengancha de las 
influencias bizantinas. 

Se abroga la legislación restricti- 
va en arquitectura, de las 
Constituciones de 1228, El 
Capítulo General de Marsella 
(1300) deja libertad para la 
construcción de iglesias con- 
ventuales de predicación, 
según el estilo gótico mendi- 
cante. 

Lauda sepulcral musiva en el 
centro de la basílica de 
Santa Sabina. Autor: un 
mosaista de la escuela de 
los Cosmati (¿Fray Paquale 
de Viterbo?). 

Anónimo ilustrador. Al docu- 
mento literario de Madrid 
acompañan nueve diseños 
ilustrativos, muy infantiles, 
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1301 


1303 


1304 


1305 


1309-1377 


1311 


1312 


Capítulo de Marsella (1300- 
1301). 

Elección de Bernardo de Jusix, 
para Maestro General, en el 
Capítulo de Colonia (1301- 
1303). 


Elección de Aimerico Giliani 
de Piacenza, como Maestro 
General, en el Capítulo de 
Toulouse (1304-1311). 


Elección de Maestro General 
de Berengario de Landorra, 
en el Capítulo de Carcasona 


Nicolás Boccasini es elegido 
papa, toma el nombre de 
Benedicto XI. Pontificado 
muy breve, desde el 22 de 
octubre al 7 de julio de 
1304. Beato dominico. 


Magisterio doctrinal de Duns 
Scoto, en París, 

Pontificado del papa Clemente 
V (1305-1314). 

Instalación del papado en la 
sede de Avignón. Clemente 
V se traslada de Roma a 
Avignón (1309-1314). 


Renuncia al cargo de Maestro 
General de Aimerico Giliani 
de Piacenza. 


La técnica de la vidriera busca 
efectos de volumen y la 
perspectiva. 

Difusión de la vidriera diáfana 
de estilo francés. (1300- 
1330). 

La miniatura se orienta hacia 
un nuevo estilo, denomina- 
do “lineal”. 

Vidrieras de la Iglesia inferior 
de San Francisco de Asís. 
Pinturas murales de la Scala 

Santa, de Subiaco. 

Frescos de Giotto para la 
Capilla Scrovegni, en la 
Arena de Padua. 

Claustro de Santa Creus, de 
Tarragona. 


Jácopo Torriti concluye el 
mosaico absidal de la basili- 
ca de Santa María la Mayor, 
de Roma. 

Nace el llamado “Estilo inter- 
nacional”. Afluencia de 
artistas italianos y france- 
ses, en torno a la sede de 
Avignón. 


Fachadas de las catedrales de 
Toledo y Avila. 


(1312-1317). 
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1318 


1324 


Elección de Herveo Noél de 
Nédellec, para Maestro 
General, en el Capítulo de 
Lyón (1318-1323). 


Elección de Bernabé Cagnoli 
de Vercelli, para Maestro 
General, en el Capítulo de 
Burdigala (1324-1332). 


Pontificado del papa Juan XXII 
en Avignón (1316-1334). 


Muerte de Dante Alighieri. 


Canonización de Santo Tomás de 


Aquino, por el papa Juan XXI, 
el 18 de julio. 


Sala Capitular de la catedral de 
Burgos, con nervadura 
estrellada, 

Sala capitular de la catedral de 
Pamplona, semejante a la 
estructura arquitectónica de 
la de Burgos (1317-1355). 

Giotto pinta los frescos de las 

Capillas Bardi y Peruzzi de 

Santa Croce de Florencia. 


Simone Martini pinta el 
Políptico de Pisa: La Virgen 
con el Niño y Santos (Santo 
Domingo), para el conven- 
to de Santa Catalina, de 
Pisa; hoy en el Museo 
Nacional de San Mateo, de 
Pisa. 

El Maestro Bartomeu, comien- 
za el “ciborium” del altar 
mayor de la catedral de 
Gerona: en madera dorada, 
plata y esmaltes con esce- 
nas del evangelio. 

Se inicia la construcción de la 
catedral, de Palencia. 

Simone Martini pinta el 
Tríptico de Orvieto, para la 
iglesia conventual de Santo 
Domingo, de Orvieto. Pin- 
tura de Santo Domingo. 

“Breviario” de Belleville por 
Jean Pucelle (1323-1326). 


Maitani trabaja en la fachada 
de la catedral de Orvieto. 
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Elección de Hugo de Vau- 
cemain, para Maestro Gene- 
ral, en el Capítulo de Lemovica 
(Toulouse) (1334-1341). 


Muere el historiador dominico 
Bernardo Guy. 

Muere Bernabé Cagnoli de 
Vercelli, 

Pontificado del papa Benedic- 
to XII, en Avignón (1334-1342). 


La Universidad de París conde- 
na la doctrina de Guillermo 
de Occam. 


Construcción de la iglesia y 
claustro de Santa María de 
Pedralbes, en Barcelona 
(1326-1364). 

Jean Pucelle termina las ilus- 
traciones miniadas de la 
Biblia de Robert de Billyng. 

Bernardo Daddi pinta la tabla 
de “La Virgen rodeada de 
Santos”, de la Galería Uffizi, 
de Florencia. Pintura de 
Santo Domingo. 

Se inicia la construcción de la 
iglesia de Santa María del 
Mar, en Barcelona. 

Andrea Pisano ejecuta la pri- 
mera parte del baptisterio 
de Florencia, en bronce 
dorado (1330-1336). 

Continuación de la fachada de 
la catedral de Orvieto, por 
Andrea Pisano (1330-1349). 


Construcción del Palacio Viejo de 
Avignón, por Benedicto XII. 

Miniaturas mallorquinas del 
“Libro de los Privilegios”, en el 
Archivo de Palma de Mallorca. 

Retablos de “Santa Quiteria” y 
de “Santa Eulalia”, de la 
catedral de Palma de 
Mallorca, (1337). 

Taddeo Gaddi pinta el Tríptico 
de la “Vida de San Nicolás”, 
de Museo de Berlín. 
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1339 


1340 


1342 


1343 


E] Maestro General Hugo de 
Vaucemain disolvió el 
Capítulo por diferencias 
con el papa Benedicto XII, 
a propósito de la Reforma 
de la Orden y de sus 
Constituciones. 


Elección de Gerardo Daumar, 
para Maestro General, en el 
Capítulo de Carcasona. 
Gobierna sólo cuatro meses. 
Clemente VI le nombra 
Cardenal. 

Elección de Pedro Baume-les- 
Dames, para Maestro 
General, en el Capítulo de 
París (1343-1345). 


Comienza la guerra de los cien 
años. 


Pontificado del papa Clemente 
VI (1342-1352). 


Juan de Balduccio ejecuta el 
sarcófago de San Pedro de 
Verona en la Iglesia de 
San Eustorgio de Milan, 
“in forma et materia simili 
per omnia sepulcro beati 
Dominici”. 

El arquitecto dominico Santia- 
go Talenti se hace cargo de la 
continuación de la iglesia de 
Santa María Novella, de 
Florencia. 

Andrea Pisano realiza bajo- 
relieves para el campanario 
de la catedral de Florencia, 
según diseños de Giotto, 
(1339-1348). 

El pintor Simone Martini reali- 
za trabajos en la Sede de 
Avignón (1340-1344). 

Conclusión de la iglesia de los 
Jacobinos de Toulouse. 


Ferrer Bassa ejecuta las pinturas 
del Monasterio de Pedralbes: 
claustro y capilla de San Mi- 
guel, en Barcelona. 

Muere el pintor Simone 

Martini. 
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1345 


1346 


1347 
1348 


1349 


1352 


1353 


1357 


1358 


Elección de Garino de Gy 
l'Eveque, para Maestro Ge- 
neral en el Capítulo de 
Brives (Toulouse) (1346- 
1348). 


Elección de Juan de Loulins, 
para Maestro General, en el 
Capítulo de Barcelona 
(1349-1350). Nombrado car- 
denal. 

Elección de Simon de Langres, 
para Maestro General en el 
Capítulo de Castres (Toulouse) 
(1352-1366). 


En el Capítulo General de 
Strasburgo se trata del enno- 
blecimiento arquitectónico 
de la Capilla que conserva el 


Muere Pedro Baume-les- 
Dames. 


Nacimiento de Santa Catalina 
de Siena, 

La peste Negra: julio-septiem- 
bre de 1348-1349. 


Francesco Traini pinta el fron- 
tal de altar de “La vida de 
Santo Domingo”, para la 
iglesia conventual de Santa 
Catalina de Pisa; hoy en el 
Museo Nacional de San Ma- 
teo, de Pisa, (1344-1345). 


Campanario de Santa María 
Novella, de Florencia. 


Tomás de Módena pinta cua- 
renta retratos de santos y 
doctores dominicos, en la 
Sala Capitular de San Ni- 
colás de Treviso. 

Andrea Vanni abre su taller de 
pintor en Siena. 

Orcagna (llamado Andrea de 
Cione) da comienzo el reta- 
blo de la Capilla Strozzi en 
Santa María Novella: “Cristo 
en majestad con San Pedro 
y Santo Tomás”. 

Lippo Vanni pinta el Tríptico 
de “La Virgen y el Niño” o 
“Tríptico de Santa Aurea”, 
en la antigua Sala Capitular 
del convento-Universidad 


Arca-sepulcro de Santo 
Domingo. de Santo Tomás, Angelicum, 
de Roma. Una de las figuras 
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1360 |La Orden reunida en Capítulo |El papa Inocencio VI invalidó 


Simón de Langres. 


1367 [Elección de Elias Raymond, 
para Maestro General, en el 
Capítulo de Avignón. 
Prestó obediencia al antipa- 
pa Clemente VII en dicha 


ciudad. 


depone al Maestro General: 


la votación (1352-1362). 


Pontificado del papa Urbano V 
(1362-1370). 

Urbano V nombra a Simón de 
Langres obispo de Nantes. 
Catalina de Siena ingresa en la 
Orden Dominicana, como 

Terciaria. 


Pontificado del papa Grego- 
rio XI, elegido en Avignón 
(1370-1378). 


Estigmatización de Santa Ca- 
talina de Siena. 

El papa Gregorio XI regresa 
definitivamente a la sede de 
Roma. 


Muerte de Gregorio XI. 
Elecciones contrapuestas de 
Urbano VI en Roma y de 
Clemente VII en Avignón. 


del tríptico representa a 
Santo Domingo. 

Reunión de artistas florentinos 
en San Miniato, descrita por 
Sachetti. 


Francesco Traini pinta “El 
triunfo de Santo Tomás”, 
para Santa Catalina, de Pisa, 

Juan de Milán pinta en Santa 
Croce de Florencia. 

Andrea Buonaiuto está afres- 
cando la “Capilla de los 
Españoles” o Sala Capitular 
de Santa María Novella, con 
el tema de “La Misión de la 
Orden de Predicadores en 
la Iglesia” (1365-1377). 


Lippo Vanni pinta los frescos 
del claustro de santo Do- 
mingo de Siena. 


Primera piedra, de la que sería 
con el tiempo, la Capilla de 
Santo Domingo, de estilo 
gótico boloñés, en la basíli- 
ca de Santo Domingo, de 
Bolonia. El Maestro Gene- 
ral Ellias Raymond bendice 
la primera piedra. 
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Los Maestros Generales Ni- 
colás de Troia, Nicolás de 
Vali y Juan de Puinoix 
gobiernan la Orden en las 
provincias sometidas a la 
“Obediencia de Avignón”. 

Elección de Raimundo de la 
Vigne de Capua, para 
Maestro General, sometido a 
la “Obediencia de Roma” 


(1380-1389). 


El día 15 de febrero se abre el 
Arca-sarcófago para extraer 
el cráneo del Santo, y ence- 
rrarlo en un Relicario de 
plata dorada. Fue ejecutado 
por el orfebre boloñés 
Jacobo Roseto. 


Comienzo del Cisma de 
Occidente. 


Muerte de Santa Catalina de 
Siena. 


Muerte del papa Urbano VI en 
Roma. 

Pontificado del papa Bonifa- 
cio IX (1389-1404). 


Muerte de Clemente VII en 
Avignón. Pontificado de 
Benedicto XIII (1394-1424). 


Difusión del estilo Gótico inter- 
nacional. Movimiento pictòri- 
co que se manifiesta en toda 
Europa, presenta en cada 
país rasgos estilísticos pro- 
pios con unidad de lenguaje 
artistico. Avignón se convier- 
te en capital del movimiento 
en torno al papa y tras el 
Cisma de Occidente, donde 
se cruzaron corrientes artís- 
ticas diferentes que se bene- 
ficiaron recíprocamente del 
intercambio (1380-1450). 


Inicio de la construcción de la 
catedral de Bolonia, San Pe- 
tronio, según planos de 
Antonio de Vicenzo (1390- 
1400). 
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El día 11 de noviembre el 
Arca-sarcófago con las reli- 
quias del santo son traslada- 
das a la Capilla, en la que 
actualmente se venera, 


Muere el Beato Angélico en el 
convento de Santa María 
sopra Minerva, de Roma. 


Escultura de alabastro policro- 
mado de Santo Domingo. 
MM. Dominicas de Caleruega. 
Medidas: 83 X 27 cm. 

Nacimiento del Beato Angélico 
en San Miguel de Ripecani- 
na, pequeña barriada de 
Vicchio en el Mugelo (Tos- 
cana, Italia). 

Andrea Vanni pinta los mura- 
les de la vida “de Santa Ca- 
talina de Siena” en la iglesia 
conventual de Santo Do- 
mingo, de Siena. 

Codex Rossianus n.3 de la 
Biblioteca Vaticana. Manus- 
crito anónimo catalán. Recoge 
el texto literario de “Los nueve 
modos de orar de Santo 
Domingo” acompañado de 
nueve bellísimas miniaturas. 

Nicoló del'Arca remata el sar- 
cófago de Nicola Pisano. 


Nueva remodelación del sarcófa- 
go de Nicola Pisano. El pro- 
yecto fue encomendado a 
Niccoló dell'Arca. Colo-cación 
de una “Cimasa” o tapa oma- 
mental en forma de arcón- 
baúl, con veintiuna figuras. 


Miguel Angel Buonarroti con- 
cluye tres esculturas no 
esculpidas por Nicoló 
dell'Arca para el sepulcro 
de Santo Domingo. 
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1513-1617 


1935 


1943 


1946 


Con ocasión de la celebración 
del VII Centenario de su 
Canonización, fue traslada- 
da de Bolonia a Roma el 
Relicario, para presidir los 
actos religiosos, los días 29 
de mayo al 3 de junio. 

Para prevenir posibles desastres 
de la guerra, el día 3 de mayo, 
se extrajeron las reliquias del 
Santo, procediéndose al des- 
montaje del Arca-sarcófago. 

Con tal motivo, la antigua caja 
de ciprés que contenía los 
sagrados restos fue sometida 
a un examen radiológico por 
profesores de la Universidad 
de Bolonia, sin ser abierta. 

Se realizó una reconstrucción 
del “Verdadero rostro” de 
Santo Domingo en base a 
los datos radiológicos. 


El 15 de septiembre bajo la pre- 
sidencia del cardenal Nasalli 
Rocca di Cornegliano, 
Legado Pontificio y con oca- 
sión del Capítulo General de 
Bolonia, las sagradas reli- 

quias son restituidas al Arca- 

sarcófago reconstruido. 


MESSIA Ar 


Jerónimo Coltellini labró la 


ultima escultura, de las 
veintiuna proyectadas por 
Nicolò dell’Arca. 

Guido Reni pinta el fresco de 
la “Gloria de Santo Do- 
mingo” en la concha absidal 
de la Capilla de Santo Do- 
mingo de Bolonia. 


Carlo Pini basado en los datos 
radiológicos extraídos, rea- 
lizó el “Vero Volto” esculpi- 
do en mármol blanco. 
Capilla de Santo Domingo 
de Bolonia. 
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